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DICTIOiNNAlRE 


DE MUSIQUE. 

• JJt psalUndi motiriem dlsrere.if. 



M. 


Ma. Sylinhe avec laqiioile quelques mu.‘:iricns 
solfient le mi b<5n!ol comme ils solfient par fi le fà 
diè.se. (Voyez Soi.fiet.) 

Machicotage, s. m. C est ainsi qu'on appelle, 
dans le plain-chant, cert.aines additions et compo- 
.sitions de notes qui remplissent, par une marche 
diatonique, les intervalles de tierces et autres. Le 
nom de cette manière de chant vient de celui des 
ecclésiastiques appelés niacJiicots , qui l’exécu- 
taient autrefois après les enfans de chœur. 

Madrig al. Sorte de pièce de musique travaillée 
et savante, qui était fort à la mode en Italie nu 
seizième siècle, et môme au commencement du 
préct*dent. Les madrigaux se composent ordinai- 
rement, pour la vocale, à cinq ou six parties, 
toutes obligées, à causes des fuj^ues et desseins 
dont ces pièces étaient remplies : mais les orga- 
ni.stes composaient et exécutaient aussi des ma- 
drigaux sur l'orgue; et l’on prétend mêm'-que ce 
fut sur cet instrument que le madrigal fut inventé. 
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Ce genre de conlre-point, qui était assujetti à des 
lois très-rigoureuses, por ait le uom (Je style ma- 
dritjalesque. Plusieurs auteurs, pour y avoir 
excellé, ont immortalisé leurs noms dans les fastes 
de l’art ; tels furent entre autres, Luca Marentio, 
Luifji Prenestino , Poniponio Nenna, Tonwiasu 
Peccij et surtout le fameux prince de Venosà^ 
"dont les ntadvKjanoc^ pleins de science et de goût, 
éiaitnt admirés par tous les maîtres, et chantés 
jiar toutes les dames. 

Magadiser, V. n. C’élait, dans la musique 
grecque, chanter à l’octave, coninie fusaient na- 
turellement les voix de femmes et d hommes 
mêlées en einhlc j auisi les chants magadisés 
étaient toujours des antiphonics. Ce mot vient 
de niagas, chevalet d instrument, et, par exten- 
sion, instiumcnt à cordes doubles, montées à 
l’octave l'une de 1 autre, au moyen d'un chevalet, 
comme aujourd hui nos clavecins. 

Magasin. Hôtel de la dép iidance de fOpéra 
de Paris, où logent les directeurs et d’autres per- 
.sonnes allachéos à l’Opéra, et dans lequel est nu 
petit théâtre, ajipelé aussi magasin ou théâtre du 
magaàn, .sur lequel se font les premières répéti- 
tions. C’est 1 odéwn de la musique française. 
(Voyez OnÉtM.) 

Majeur, adj. Les intervalles susccptililcs de 
variations .sont appelés majeursy quand ils sont 
aussi grands qu’ils peuvent létre sans devenir, 
taux. 
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Les iiiterv^^j^|cs appelés parfaits, tels qne l'oc- 
fave, la quinte et la quarte, ne varient point et 
ne sont que justes; sitôt qu'on les altère, ils sont 
fitwv. Les autres intervalles peuvent, sans cliaii- 
ger de nom et sms cesser d’être justes, varier 
d’une certaine dinTcrence : quand cette differena! 
peut être ôtée, ils sont majeurs; nnnenr^, quand 
elle peut être ajoutée. 

Ces intervalles \ariahîes sont au nombre de 
cinq; savoir, le semi-ton, le ton, la tierce, la 
sixl(; et la se[ tième. A l’égard du ton et du semi- 
ton, leur dillc ronce du majeur au mineur ne sau- 
rait s exprimer en notes, mais en nombres seule- 
ment. Le semi^ton majeur est 1 intervalle d’une 
.seconde mineure, comme de si à ut, ou de mi à 
fa, et son raj>port est de là à iG. Le ton majeur 
est la dill’ércncc de la quarte à la quinte, et son 
rapport est de 8 à q. 

l.es trois autres inteiTalIes, .savoir, la tierce, 
la sixte et la .septième, diffèrent toujours d’un 
S Miii-tcii du m.ajeur au mineur, et ces différences 
peuvent se noter. Ainsi la tierce mineure a un 
ton et demi, et la tierce majeure deux tons. 

H y a quelques autres plus petits intervalles, 
comme le dièse et le comina, qu’on distingue eu 
inoindi es, mineurs, moyens, majeurs, et maximes; 
niais comme ces inten ailes ne peuvent s’exprimer 
qu’en nombre, ces distinctions sont inutiles dans 
la pratique. 

Majeur se dit aussi du mode, lorsque la tierce 
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de la tonique est majeure^ et aloii" souvent le mot 
mode ne fait que se sous-entendre. Préluder en 
majeur, passer du majeur au mineur ^etc. (Voyez 
Mode.) 

Main harmonique. C'est le nom que donna 
l’Arétin à la gamme qu’il inventa pour montrer le 
rapport de ses hexacordes, de ses six lettres et de 
ses six syllabes, avec les cinq tctracordes des 
Grecs. Il représenta cette gamme sous la figure 
dune main gauche, sur les doigts de laquelle 
étaient marqués tous les sons de la gamme, tant 
par les lettres correspondantes, que par les syl- 
labes qu’il y avait jointes, en passant, parla règle 
des muances, d’un tétracorde ou d’un doigt à 
l’autre, selon le lieu où se trouvaient les deux 
semi-ton de l’octave par le bécarre ou par le bé- 
mol, c’est-à-dire selon que les tétracordes étaient 
conjoints ou disjoints. (Voyez Gamme, Muances, 
Solfier. ) 

Maître a chanter. Musicien qui enseigne à 
lire la musique vocale et à chanter sur la note. 

Les fonctions du maître à chanter se rappor- 
tent à deux objets principaux. Le premier, qui 
regarde la culture de la voix, est d’en tirer tout 
ce qu’elle peut donner en fait de chant, soit par 
l’étendue, soit par la justesse, soit par le timbre, 
soit par la légèreté, soit par l’art de renforcer ou 
radoucir les sons, et d’apprendre à les ménager et 
modifier avec tout l'art possible. (Voyez Chant, 

"yoix. ) 

* / 
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Le second oh^et regarde l’ëtude des signes, 
cest-à-dire l’art de lire la note sur le papier, et 
l’habitude de la dtchifiVer avec tant de facilité 
qu'à l’ouverture du livre on soit en état de chanter 
toute sorte de musique. (Voyez Note, Solfier.) 

Une troisième partie des fonctions du maître à 
chanter regarde la connaissance de la langue, 
surtout des accens, de la quantité, et de la meil- 
leure manière de prononcer; parce que les dé- 
fauts de la prononciation sont beaucoup plus 
sensibles dans le chant que dans la parole, et 
qu’une vocale bien faite ne doit être qu’une ma- 
nière plus énergique et plus agréalile de marquer 
la prosodie et les accens. (Voyez Accent.) 

Maître de chapelle. (Voyez Maître de siv- 
sique. ) 

Maître de musique. Musicien gagé pour com- 
poser de la musique et la faire exécuter. C’est le 
maître de musique qui bat la mesure et dirige les 
musiciens : il doit savoir la composition , quoi- 
qu’il ne compose pas toujours la musique qu’il 
fait exécuter. A l’Opéra de Paris, par exemple., 
l’emploi de battre la mesure est un office particu- 
lier; au lieu que la musique des opéras est com- 
posée ,par quiconque en a le talent et la volonté. 
En Italie, celui qui a composé un opéra en dirige 
toujours l’exécution , non en battant la mesui^e , 
mais au clavecin. Ainsi l’emploi de maître de 
musique n’a guère lieu que dans les églises : aussi 
ne dit on point en Italie maître de musique 
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maître de chapelle; dénomination qui commence 

à passer aussi en France. 

Marche J s. f. Air militaire qui se joue par dea 
iuslrumens de guerre, et marque le mètre et la 
cadence des tambours, laquelle est proprement 
la marche. 

Chardin dit qu'en Perse, quand ou veutîibattre 
des maisons, aplanir un terrain, ou faire quelque 
autre ouvrage expéditif qui demande une multi- 
tude de bras, on assemble les habitans de tout un 
qua lier, qu’ils travaillent au sou des inslrumens, 
et (ju ainsi l’ouvrage se fuit avec beaucoup plus de 
zèle et de promptitude que si les instrmnens n'y 
étalent pas. 

U maréchal de Saxe a montré dans scs Rêve- 
ries que l’elfet des tambours ne se bornait pas non 
plus à un vain bruit sans utilité, mais que, selon 
que le mouvement en était plus vif ou plus lent, 
ils portaient naturellement le soldat à presser ou 
ralentir sou pas : ou peut dire aussi que les airs 
des marches doivent avoir diflerens caractères, 
selon les occasions où ou les emploie; et c’est ce 
qu’on a dû sentir jusqu’à certain point quand ou 
les a distingués et divers fiés, l’un pour fa géné- 
rale , l’autre pour la marche , l’autie pour la 
charge, etc. Mais il s’en faut bien qu’on ait mis à 
profit ce principe autant qu’il aurait pu l’ètrc; on 
s’est borné’jusqu’ici à composer des airs qui fissent 
bien sentir le mètre et la batterie des tambours : 
encore fort souvent les airs des marches remplis- 
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scnt-ils assez mal cct objet. Les troupes française i 
a_ ant peu (Vinslriiraeiis militaires pour l iiifan- 
terie. hors 1 s fifies et les tambours, ont aussi fort 
peu de marches^ et la plujiart très -mal faites : 
mais il y en a d’admirables dans les troupes alle- 
mandes. 

Pour exemple de l’accord de lair et de la 
marche , je donnerai ( Planche C , ffjnre .3 .) la 
première partie de celle des mousquetaires du roi 
de France. 

Il n'j' a dans 1rs troupes que l infaiitf rie et la 
rayai ’rie légère qui aieiit des marches. Les tim- 
f»ale> de la cavalerie n’oiit point de marche ré- 
glée; les trompettes n'ont qu’un ton presque uni- 
forme, et des fanfares. (Voye?; Fanfare.) — 

Marcher, v. n. Ce terme s’emp oie figurément 
en musique, et se dit de la .succession des sons ou 
des accoids qui se su’A'eut dans certain ordre. La 
basse et le dessus marebent par mouvemens con- 
traires : Marche de^ basse ; marcher à contre- 
temps. 

Marteli-Ement , s. ni. Sorte d’agrément du 
rhaiiV français. l.,ors}uc descendant diatonique- 
ment d’une note sur une autre par un trille, on 
appuie avec lorce le son de la première note sur 
la seconde , tombant ensuite sur celte seconde 
note par un seul coup de gosier, on appelle cela 
frire un martellement. (Voyez Planche B, 
oure i3. ) ’ ■ ' 

Maalue, adj. Qn appelle intervalle maxime 
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celui qui est plus grand que le majeur de la même 
espèce, et qui ne peut se noter; car s^il pouvait 
se noter, il ne s’appellerait pas maxime , mais 
superflu. 

Le scnii-ton maxime fait la différence du semi- 
ton mineur au ton majeur, et son rapport est 
de aà à 2 j. Il y aurait entre lut dièse et le re un 
semi-ton de cette espèce, si tous les semi-tons 
ii’ètaient pas rendus égaux ou supposés tels par 
le tempérament. 

Le dièse maxime est la différence du ton mi- 
neur au semi-ton maxime y en rapport de 
à 200, 

Enfin le comma maxime, ou comma de Pytha- 
gore, est la quantité dont diffèrent entre eux les 
deux termes les plus voisins d’une progression 
par quintes, et d’une progression par octaves, 
c’est-à-dire l’excès de la douzième quinte si dièse 
sur la septième octave ut) et cet excès, dans le 
rapport de Ô 2 'Î 2 ‘^ 8 à est la différeuce que 

1(“ tempérament fait évanouir. 

McxLtiE, s. f. C est une note faite en carré- 
long horizontal avec une queue au côté droit, de 
•Ttle manière r _| , laquelle vaut huit mesures à 
deux temps c’est à dire deux longues, et quel- 
quefois trois, selon le mode. (Voyez Mooe.) Cette 
sorte de note n’est plus d’usage depuis qu’on sé- 
pare les me ures par des barres, et qu’on marque 
r.vec des liaisons les tenues ou continuités des 
sons. (Voyez Barres, Mesure.) 
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Mémante, s. f . C’est lu corde ou la note qui 
- pirtuge en deux tierces 1 intervalle de quinte qui 
se U’ouve entre la tonique et la dominante. L’une 
de ces tierces est majeure, l'autre mineure; et 
c'est leur position relative qui détermine le mode. 
Quand la tierce majeure est au giave, c’est-à-dire 
entre la médiemte et la tonique, le mode est ma- 
jeur; quand la tierce majeure est à laigu et la 
mineure au grave, le mode est mineur. (3 oyez 
Mode, Tonique, Dominante.) 

Médi ation, s. ^. 'Partage de chaque verset d’un 
psaume en deux parties, lune psalmodiée ou 
chantée par un côi’é du choeur, et l’autre par 
l’autre, dans les églises catholiques. 

Medium, s. m. Lieu de la voix également dis- 
tant de ses deux extrémités au ginive et à l’aigu. 
Le haut est plus éclatant, mais il est prcs uie tou- 
jours forcé; le bas est grave et majestueux, mais 
il est plus sourd. 

Ln beau medium^ auquel on suppose une cer- 
taine latitude, donne les .sons les mieux nourris, 
h‘8 plus mélodieux, et remplit le plus agiéuble- 
luent l’oreille. (Voyez Son.) 

MÉI.ANGE, s. m. Une des parties de l’ancienne 
mélopée, appelée agogè par les Grecs, laquelle 
consiste à savoir entrelacer et mêler à propos les 
modes et les genres. (Voyez Mélopée.) 

Mélodie, s. f. Succession de sons tellement 
ordonnés selon les lois du rhythme et de la modu- 

Dicttoon. de mmiqae. 2 
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latioH, qu’ello forme im sens agréable à l’oreille; 
la riiélodie vocale s’appelle chaut, et l’instru- 
mentale, symphonie. 

L’idée du ihylh me entre nécessairement dans 
celle de la ii.élodie; un chant n'est un chant 
qu’autant qu’il est mesuré; la môme succession 
de sons peut recevoir autant de caractères, au- 
tant de mélodies diflérentes qu’on peut la scander 
diflëremment; et le seul changement de valeur 
des notes peut défigurer cette même succession 
au point de la rendre méconnaissable. Ainsi la 
mélodie n'est rien par eîle-môme; c’est la mesure 
qui la détermine, et il n’y a point de chant sans 
le temps On ne doit donc pas comparer la mé- 
lodie avec riiarmonie, abstraction faite de la me- 
sure dans toutes les deux; car elle est essentielle 
à l'une et non pas l autre. 

La mélodie se rapporte à deux principes dill'c- 
rens, selon la manière dont ou la considère. Prise 
par les rapports des sous et par les règles du 
mode, elle a sou principe dans 1 harmonie, puis- 
que c’est une analyse harmonique qui donne les 
degrés de la ginime, les cordes du mode, et les 
lois de la modulation, uniques élé mens du chaut. 
Selon ce principe, toute la force de la mélodie te 
borne à flatter l'oreille par des sons agicablcs, 
comme on peut flatter la vue par d’agicahlcs ac- 
cords de couleur;' mais prise pour un art cl imita- 
tion par lequel on peut afiècter l’esprit de diverses 
images, émouvoir le cœur de divers sentimens, 
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pxciter et calmer les passions, opérer, en nn mol, 
des effets moraux qui passent l’empire immédiat 
des sens, il lui faut cherc lier un autre principe ; 
car on ne voit aucune prise par laquelle la seule 
harmonie, et tout ce qui vient d elle, puisse nous 
aflecler ainsi. 

Quel est ce second principe? il est dans la na- 
ture ainsi que le premier; mais pour l’y découvrir 
il faut une observation plus line, quoique plus 
simple, et plus de sensibilité dans l observateur. 
(’e priueipe est le même qui fait varier le ton tle 
la voix quand on parle, selon les choses qu’on dit 
et les mouvemens qu’on éprouve en les disant. 
C’est l accent des langues qui détermine la mé- 
lodie de chaque nation; c’est l’accent qui fait 
qu’on parle en chantant, et qu’on parle avec plus 
ou moins d’énergie, selon que la langue a plus ou 
moins d’accent. Celle dont l’accent est plus mar- 
qué doit donner une ihélodie ] lus vive et plus 
passionnée ; celle qui n a que peu ou point d’ac- 
cent ne peut avoir qu'une mélodie languissante 
et fioide, sans caractère et sans expression. Voilà 
les vrais principes; tant qu'on en sortira et qu’on 
voudra parler du pouvoir de la musique sur le 
cœur humain, on parlera sans s’entendre, on ne 
saura ce qu’on dira. 

Si la musique ne peint que par la mélodie , et 
• tire d elle toute sa force, il s’ensuit que toute mu- 
sique qui ne chante pas, quelque harmonieuse 
qu’elle puisse être , n’est point une musique irai- 
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tative, et, ne pouvant ni loucher ni peindre avec 
ses beaux accords, las: e bienbVt les oreilles, et 
laisse toujours le cœur froid. 11 suit encore (|ue, 
malgré la diversité des parties que l'harmonie a 
introduites, et dont on abuse tant aujourd’hui, 
sitôt que deux mélodies se font entendre à la fois, 
elles s’efî’aceiit l'une l'autre et demeurent de mil 
efl’et, quelque belles qu’elles puissent être cha- 
cune séparément ; d’où l’on peut juger avec quel 
goût les compositeurs français ont introduit à leur 
üpéia l’usage de faire servir un air d’accompa- 
gnement à un choeur ou à un autre air; ce qui est 
comme si on s’avisait de réciter deux discours à 
la'liiis, pour donner plus de force à leur élo- 
quence. (Voyez ÜXITÉ DE MÉLODIE.) 

Mélodieux, flr//'. Qui donne de la mélodie. Mé- 
lodieux^ dans l’usage, se dit des sons agréables * 
des voix sonores, des chants doux et gracieux, etc. 

■ Mélopée, s, f. C’était dans l’ancienne mu- 
sique, l’usage régulier de toutes les parties har- 
moniques, c’est-à-dire l’art où les régies de la 
composition du chant, desquelles la pratique et 
l’cH’ct s’appelaient mélodie. 

Les anciens avaient diverses règles pour la ma- 
nière de conduire le chant par degrés conjoints, 
disjoints, ou mêlés, en mon tint ou en descen- 
dant. On en trouve plusieurs dans Aristoxène, 
lesquelles dépendent toutes de ce principe, que, • 
dans tout système harmonique, le troisième ou le 
quatrième son après le fondamental eu doit tou- 
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jours frapper la quarte ou la quinte, selon que les 
iélracordes sont conjoints ou disjoints; diflërencc 
qui rend un mode authentique ou plagal au gré 
du compositeur. CVst le recueil de toutes ces 
règles qui s’appelle mélopée. 

La mélopée est composée de trois parties : 
savoir, la prise, lepsis, qui enseigne au musicien 
en quel lieu de la voix il doit établir son diapa- 
son; le mélange, mixis, selon hquel il entrelace 
ou mole à propos les genres et les modes; et l’u- 
sure, chrésès, qui se subdivise en trois autres 
parties. La première, appelée eiithia, guide la 
marche du chant, laquelle est, ou directe du 
grave à l’aigu, ou renversée de l’aigu au grave, 
ou mixte, c'est-à-dire composée de l’uiie et de 
l’autre. La deuxième, appelée agogé, marche al- 
ternativement par degrés disjoints en montant, 
et conjoints en descendant, ou au contraire. La 
troisième, appelée petteia, \ ar laquelle il discerne 
et choisit les sons qu’il faut rejeter, ceux qu’il faut 
admettre, et ceux qu’il faut employer le plus fré- 
quemment. 

Aristide Quintilien divise toute la mélopée en 
trois espèces qui se rapportent à autant de modes, 
( Il prenant ce dernier nom dans un nouveau sens. 
].a première espèce était \hypatoide , appelée 
ainsi de la corde hypate, la principale ou la plus 
I)a.ssc, parce que le chant, régnant seulement sur 
les sons graves, ne s’éloignait pas de cette corde, 
et ce chant était approprié au mode tragique. Loi 
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seconde espèce était la mésoïde , de mèse , la 
corde du milieu, parce q^ue le chant régnait sut 
les snns moyens, et celle-ci répondait au mode 
iiomiquc, consacré à Apollon. La troisième s’ap- 
pelait uétoule^ de ncte, la dernière corde ou la 
plus haute; son chant ne s étendait epie sur les 
sons aigus, et consfituait le mode dithyrambique 
ou hichifju''. Ces modes en avaient d’autres qui 
leur étaient subordonnés, et variaient la mélopée; 
tels que IVrolique ou amoureux, le comique, 
l’cncômiaque, destiné aux louanges. 

Tous ces modes, étant propres à exciter ou 
cahner certaines passions, influaient beaucoup 
sur les moeurs; et, par rapport à cette influence, 
la mélopée se partageait encore en trois genres, 
savoir : i° le sysialtique ^ ou celui qui inspirait les 
passions tendres et iiflectueuses, les passions tristes 
e‘ capal les fie resserrer le cœur, suivant le sens 
du mot grec; a” le diastaltique , ou celui qui était 
propre à l’épanouir, en excitant la joie, le cou- 
rage, la snagnanimité, l''sgrandsscntimens;3“rcu- 
ehastiqae. qui tenait le milieu entre les doux 
autres, qui ramenait lame à un étal tranquille. 
î,a prenûèic espèce de melopée convenait aux 
]viésie.s amoureuses, aux plaintes, aux regrets, et 
entres expressions .semblables. La seconde était 
propre aux tragédies, aux chants de guerre, aux 
rujets héroïques. I.Æ troisième aux byrancs, aux. 
louanges, aux instructions. 

M.éi.os, s. ni. Douceur du chant. Il est difficile 
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de distinguer dans les auteurs grecs le sens du mot 
mclos du sens du mot mélodie. Platon , dans son 
Pro’agoras , met le mélos dans le simple discours, 
et semlile entendre par là le chant de la parole. 

Le mélos parait être ce par quoi la mélodie est 
agréable. Ce mot vient de fei/.i , miel. ' • 

JIkncet, s. m. Air d’une danse de môme nom, 

(jue l'abbé Brosiard d:t nous venir du Poitou. 

Selon lui cette danse est li rt gaie, et soti mouve-v 
nieni est fort vite; niais, au contraire, le caractère 
du menuet est une élégante et noble simplicité; 
le mouvement en est plus modéré pue vite, et l’on 
peut dire pue le moins gai de tous les genres de 
danses mites dans nos bak est le menuet. C’est 
autre chose sur le théâtre. 

La mesure du menuet est à trois temps légers, 
qu’en mar jue par le d simple, ou par le ou par 
le -3. Le nombre des mesur; s de l’air dans chacune 
de scs reprises doit être quatre ou un multiple de 
quatre, parce qu il en faut autant pour achever le 
pas du menuet; et le soin du musicien doit être 
de l’aire sentir celte division par des chutes bien 
mai-qué'es, pour aider l’oreille <lu daîjscur et le 
maintenir en cadence. 

àiÉsE, s. f. A’om de la corde la plus aiguë du 
s fond lét'acordcdes Crées. (Voyez Mrso-v.) 

Mèse siguilîe moyenne., et ce nom fut donné 
à cette corde, non, comme d'n l’ai. lié Brossard, 
paire <pi elle est commune ou mitoyenne entre 
les deuK octaves de l ancirii sy;.lèmc, car elle por- 
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tait ce nom l)icn avant que le système eût acquis 
cette étendue, mais parce quelle formait précisé- 
ment le milieu cuire les deux premiers tétracordes 
dont ce système avait d’al.'ord été composé. 

MilsoÏDE, s./’. Sorte de mélopée dont les chants 
roulaient sur les cordes moyennes, lesquelles s’ap- 
pelaient aussi mesoides de la mèse ou du tétia- 
corde méson. 

Mésoïoks. Sons moyens, ou pris dans le mé. 
tfium du système. (Voyez Mélopée.) 

MèsoN. Nom donné par les Grecs à leur second 
tétracorde, en commençant à compter du grave; 
et c’est aussi h' nom par lequel on distingue cha- 
cune de ses quatre cordes de celles qui leur cor- 
respondent dans les autres tétracordes : ainsi, 
dans celui dont je parle, la première corde s’ap- 
pelle hypate-méson ; la seconde, parhypate-nié- 
son; la troisième, lichanos-méson , ou tnéson-dia- 
toiios, Cf la fpiatrième, mèse. (Voyez Système.) 

Méson est le génitif pluriel de mèse.) moyenne, 
parce que le tétracorde méson occupe le milieu 
entre le premier et le troisième, ou plutôt parce 
f]ue la corde mèse donne son nom à ce tétracorde 
dont elle forme l’extrémité aiguë. (Voyez PUm- 
ehe, U , figure 2 . ) 

Mésopycni, fldy. Les anciens appelaient ainsi, 
dans les genres épais, le second sou de chaque 
tétracorde. Ainsi les sons mé:.opycni étaient cinq 
en iiomhre. (Voyez Son, Système, Tétracorde.) 

Mesure, s. f. Division de la durée ou du lcmp > 
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eh plusieurs parties égales, assez longues poiu- 
que l’oreille eu puisse saisir et sulxliviser la quan- 
tité, et assez courtes pour que l idée de l’une ne 
s’edhee pas avant le lelour de l’autre, et qu’un en 
seule 1 égalité. 

Chacune de ces parties égales s'appelle aussi 
mesure : elles se suJidiv Iseut en d’autres aliquoles 
qu on appelle temps, et qui se mar juent par des 
luouvemens égaux de la main ou du pied. ( V oj ez 
ll vTTRE LA MEsulUi.) La dui’éc égale de chaque 
temps ou de chaque mejiirc est rem,plie par plu- 
sieurs notes fjui passent plus ou moins vite en 
proportion de leur nomhre, et aux){uelles ou 
donne diverses ligures poiu: marejuer leurs diÜc- 
rentes clurtcs. (Voyez V'aleir des ^0TES.) 

Plusieurs, considérant le progrès de notre mu- 
sique; pensent que la mesure est de nouvelle in- 
vention, parce qu'un temps elle a été négligée; 
mais au contraire, non seulement les anciens 
pratitpiaient la mesure^ ils lui avaient môme 
dumié des règles très-sévères et fondées sur des 
praxijres que la nôtre n’a plus. En efl'et, chanter 
sans mesure n’est pas chanter; et le sentiment do 
la mesure n’étant pas moins naturel que celui de 
1 intonation, l’invention de ces deux choses n’a 
j)U se faire séparément. 

La mesure des Grecs tenait à leur langue; c’é- 
tait la poésie qui l'avait donnée à la musique; les 
mesures de 1 une répondaient aux pieds de fautre : 
ou n’auraii pas pu mesurer de la prose en musique. 
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(^liez nous c'est le contraire : le peu de prosodie 
de nos langues fait que dans nos cliants la valeur 
des notes détermine la quantité des syllabes; c’est 
sur la mélodie qu’on est forcé de scander le dis- 
cours; on n’aperçoit pas même si ce qu’on chante 
est vers ou prose : nos poésies n’ayant plus de 
pieds, nos vocales n’ont plus de mesures; le chant 
guide , et la parole obéit. 

La mesure tomba dans l’oubli , quoique l’into 
nation fût toujours cultivée , lorsque après les vic- 
toires des Barbares les langues changèrent de ca- 
ractère et perdirent leur harmonie. Il n’est pas 
étonnant que le mètre qui servait à exprimer la 
mesure de la poésie fût négligé dans des temps où 
on ne la sentait plus , et où l’on chantait moins de 
vers que de prose. Les peuples ne connaissaient 
guère alors d’autre amusement que les cérémonies 
de l’église , ni d’autre musique que celle de l'office ; 
et comme cette musique n’exigeait pas la régula- 
rité du rhythme, cette partie fut eulin tout^-fait 
oubliée. Gui nota sa musique avec des points qui 
n’exprimaient pas des quantités difl’érentes, et l’in- 
vention des notes fut certainement postérieure à 
cet auteur. 

On attribue communément cette invention des 
diverses valeurs des notes à Jean de Mûris, vei-s 
l’an ii)3o; mais le P. Mersenne le nie avec raison , 
et il faut n’avoir jamais lu les écrits de ce chanoine 
pour soutenir une opinion qu’ils démentent si clai- 
rement. Non seulement il compare les valeuî s que 
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les nolos avaient avant lui à celles qu’on leur don- 
nait de son temps , et dont il ne se donne point 
pour l’auteur, mais même il parle de la mesure , et 
«lit que les modernes , c’est-à-dire ses coulempo- 
laiiis, la ral uilissenf hcaucoup, et nioderni niuic, 
iiioroSil iiiiiltùni utunlur rneiisurd : ce«{ui suppose 
évidemment ({ue la mesure, et par cons«i([ueiit les 
valeurs des notes, étaient connu(;s et usitées avant 
lui. Ceux qui vomiront r^-clicrclier plus en détail 
l’état où était celte partie (ie la musique du temps 
de cet auteur, pourront consulter son tiaité ma- 
uusciit intitulé, Spccuium Musicæ , qui est à lu 
lîiLiiütlièque du roi de France , numéro 7207 , 
pajf. 280 et suivantes. 

Les premiers qui donnèrent aux notes quelques 
règles de quantité s’att-ichèrenl plus aux valeurs 
ou durées relatives de ces notes quà la mesure 
lucme ou au caractère du mouvement ; de sorte 
qu’avant la distinction des dilïïa entes mesures il 
y avait des notes au moins de cinq va.eurs dific- 
lerilcs; savoir ; la maxime, la longue, la brève, la 
.semi-brève, et la minime, que i'ou peut voir à 
leurs mots. Ce qu’il y a de certain, cest quon 
trouve toutes cesdillërenles valeurs, et même da- 
vantage, dans les manuscrits de iMacbault^ sans y 
tr ouver jamais aucun signe de mesure. 

Dans la suite, les rapports en valeur d'une de 
ces notes à l’autre dépeixîirent du temps, de la 
piolaîion du mode. Par le mode on déteiminait 
le rapport de la maxime à la longue , ou (le la Ion- 
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gue à la brève; par le temps, celui de la longue à 
la brève, ou de la brève à la semi-brève; et par la 
prolation , celui de la brève A la semi-brève , ou 
de la semi-brève à la minime. (Voyez Mode, Pro- 
LA.TION, Temps.) En général toutes ces diflërentes 
modifications se peuvent rapporter A la mesure 
double ou A la tnesii e triple, c’est-à-dire à la di- 
vision de chaque valleur entière en deux ou trois 
temps égaux. 

Cette manière d’c,\primer le temps ou la me- 
sure des notes changea entièrement durant le 
cours du dernier siècle. Dès qu’on eut pris I ha- 
bitiide de renfermer chaque mesure entre deux 
barres, il fallut nécessairement proscrire toutes 
les espèces de notes qui renformaient plusieurs 
mesures. La mesure en dev int plus claire , .*es par- 
titions mieux ordonnées , et 1 execution plus fa- 
cile; ce qui était fort nécessaire pour compenser 
les difficultés que la musique acquérait en deve- 
nant chaque jour plus composée. .1 ai vu d’excel- 
lens mu.siciens fort embarrassés dexécuter bien 
en mesure des trio d’Orlande et de Claudin , com- 
po.siteurs du temps de Henri III 

Jusque-là la raison triple avait passé pour la 
plus parfaite : niais la double prit enfin l’ascen- 
dant , et le C, ou la mesure A quatre temps, fut 
prise pour la base de toutes les autres. Or, la me- 
sure A quatre temps se résout toujours en mesure 
a deux temps, ainsi c’-e.st proprement à la mesure 
double qu’on fait rapporter toutes les autres, du 
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moins quant aux valeurs des notes et aux signes 
des mesura. 

Au lieu donc des maximes, longues, brè ves, se- 
mi-brèves, etc., on substitua les rondes, blanches, 
noires, croches, doubles et triples-croches, etc., 
qui toutes furent prises en division sous-double; 
de sorte (jue chaque e.spèce de note valait préci- 
sément la moitié de la précédente. Division ma- 
nifestement insuffisante, puisque ayant conservé 
la mesure triple aussi l)ieii que la double ou qua- 
druple , et chaque temps pouvant être divisé 
comme chaque mesure en raison sous-double ou 
sous-triple à la volonté du compositeur, il fallait 
.assigner, on plutôt conserver aux notes des divi- 
sions répondantes à ces deux raisons. 

Les musiciens sentirent bientôt le défaut; mais, 
au lieu d’établir une nouvelle division, ils tAchè- 
rent de suppléer à cela par quelque signe étran- 
ger : ainsi , ne pouvant diviser une blanche en 
trois parties égales, ils se sont contentés d’écrire 
trois noires, ajoutant le chifiVe 3 sur celle du mi- 
lieu. Ce chifl’re même leur a enfin paru trop in- 
commode, et, pour tendre des pièges plus sûrs A 
ceux qui ont à lire leur musique, ils prennent le 
parti de supprimer le 3 ou môme le (i ; en sorte 
que, pour savoir si la division est double ou triple, 
on n’a d’autre p.ar(i à prendre que celui de comp-. 
ter les notes ou de deviner. 

Quoiqu'il n’y ait dans notre musique que deux 
sortes de mesures, on y a fait tant de divisions, 
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qu’on en peut compter au moins de seize espèces, 

dont voici les signes : 

aoud =*666339393 . ,a 

a-4-4-8-8-i6- 4-. 8- i6- 

( V’^oyez les exemples , Planche B , figure i . ) 

De toutes ces mesures il y en a trois qu’on ap- 
pelle simples, parce qu’elles n’ont qu'un seul chif- 
fre on signe; savoir le 2 ou ^ , le 3, et le C, ou 
quatre temps. Toutes les autres, qu’on appelle 
doubles, tirent leur dénomination et leurs signes 
de cette dernière ou de la note ronde qui la rem- 
plit; en voici la règle : 

Le chillre inférieur marque un nombre de notes 
de valeur égale, faisant ensemble la durée d’une 
ronde ou d’une mesure à quatre temps. 

Le chiffre supérieur montre combien il faut de 
res mêmes noies pour remplir chaque mesure de 
l air qu’on va noter. 

Par cette règle on voit qu’il faut trois b’anches 
])onr remplir une mesure au signe p; deux noires 
pour celle au signe p ; trois croches pour celle au 
signe O, etc. Tout cet «embarras de chiflres est m;d 
entendu; car pourquoi ce rapport de tant de dif- 
férentes mesures à celle de quatre temps, qui leur 
est si peu semblable? ou pourquoi ce rapport de 
tant de diverses notes à une ronde, dont la durée 
t;st si ])eu déterminée? Si tons ces signes sont in- 
stitués pour maïquer autant de diftërentes sortes 
de mesures , il y en a beaucoup trop ; et s'ils le 
sontjtour exprimer les divers degrés de m,ouye- 
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ment , il n’y en a pas assez, puisque , indépendam- 
ment de l’espèce de mesure et de la division des 
temps, on est presque toujouis contraint d’ajou- 
ter un mot au commencement de l’air pour déter- 
miner le temps. 

Il ny a réellement que deux sortes de mesures 
dans notre musique; savoir, à d; ux et trois temps 
égaux. !Mais comme chaque temps, ainsi que cha- 
que mesure , peut se diviser en deux ou en trois 
parties égales, cela fait aiie subdivision qui donne 
quaire espèces de mesures en tout; nous n’eu 
avons pas davantage. 

On pourrait cependant en ajouter une cin- 
quième, en comijinant les deux premières en une 
mesure à deux temps inégaux , 1 un composé de 
deux notes , et l'autre de trois. On peut trouver 
dans cette mesure des chants très-bien cadencés, 
qu il serait impossible de noter par les mesures 
usitées. J'en donne un exemple dans la Planche B, 
ligure 10 . Le sieur Adolfati lit à Gênes, en lySo, 
un essai de cette mesure en grand orchestre, dans 
l'air Se la sorte mi condanna de son opéra d A- 
r'iane. Ce morceau fit de l effet et fut applaudi. 
Malgré cela je n’apprends pas que cet exemple 
ait été suivi. 

MisuRÉ, part. Ce mot répond à ntalicn a 
tempo ou a batuta , et s’emploie , sortant d’uu ré- 
cilatif , pour marquer le lieu où l’on doit com- 
mencer à chanter en mesure. 

Métrique, adj, La musique métrique, selpn 
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Aristide Qiiinlilien , est la partie de la musique 
eu général qui a pour objet les lettres , les sylla- 
bes, les pieds, les vers et le poëme; et il y a cette 
dift'éi’eiice entre la rnétr'ujue et la rhythmujuc , 
que la première ne s'occupe que de la forme des 
vers, et la seconde de celle des pieds qui les com- 
posent : ce qui peut meme s’appliquer à la prose. 
D'où il suit que les langues modernes peuvent en- 
core avoir une nmsiijue métrique, puisqu’elles ont 
une poésie; mais non pas une musique rhythmi- 
que, puisque leur poésie n’a plus de pieds. (Voyez 
Khyihme.) 

Mezza-voce. ( Vo3'^ez Sotto-voce.’) 

Mézzo-forte. ( Voyez Sotto-voce.) 

Mi. La troisième des six syllabes inventées par 
Qui Arétin pour nommer ou solfier les notes ^ 
lor.'^qu’on ne joint pas la parole au chant. (Voyez 
E SI MI, Gamme.) 

Mineur; adj. Nom que portent certains inter- 
valles , quand ils sont aussi petits qu’ils peuvent 
l’étre sans devenir faux. (Voyez Majeur, Inter- 

VAU.E.) 

Mineur se dit aussi du mode, lorsque la tierce 
de la tonique est mineure. (Voyez Mode.) 

Minime, adj. On appelle intervalle minime ou 
moindre, celui qui est plus petit que le mineur de 
môme espèce, et qui ne peut se noter; car s’il 
pouvait se noter, il ne s’appellerait pas minime, 
mais diminué. 

• Le semi-ton minime est la différence du semi- 
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ton maxime au semi-ton moyen , dans le rapport 
de 12') à 128. (Voyez Semi-ton.) 

Minime , s. f., par rapport à la durée ou au 
temps, esl dans nos anciennes musiques la note 
qu'aujourd'hui nous appelons blanche. (Voyez 
V.ti.Eiiii DES notes. ) 

Mixis, s. f . , mélange. Une des parties de l’an- 
cienne mélopée pr.r laquelle le compositeur ap- 
priMid à bien combiner les intervalles et à bien 
distrümer les genres et les modes selon le carac- 
tère du chant qu’il s'csl proposé de faire. (Voyez 
Mélopée. ) 

Mixo- LYDIEN, adj. Nom d’un des modes de 
l’ancienne musique, appelé autrement hyper- 
durien. (Voyez ce mot.) Le mode mixo-lydien 
était le plus aigu des sept auxquels Ptolémée avait 
réduit tous ceux de la musique des Grecs. (Voyez 
Mode.) 

Ce mode est afl'éctueux, passionné, convenable 
arux grands mouvemons, et par cela môme à la 
tragédie. Aristoxène assure que Sapho en fut l’in- 
ventrice-, maisPlutarqucdit qued’anciennestables 
allrilmcnt cette invention à Pyfoclide : il dit aussi 
que les Argiens mirent à l’amende le premier qui 
.s’en était servi, et qui avait introduit dans la mu- 
sirpic l'usage des sept cordes, c’est-à-dire une 
tonirfue sur la septième corde. 

MiXTE, ar//. On appelle modes mixtes ou con- 
nexes, dans le plairi-cbant, les chants dont lé- 
tenduc excède leur octave et entre d’un mode 
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dans l’autre, participant ainsi de l’autliente et du 
plagal. Ce mélange ne se fait que des modes com- 
pairs, comme du premier ton avec le second, du 
troisième avec le quatrième, en un mot du plagal 
avec son authcnle, et réciproquement. 

Mobiles, ac/j. On appelait cordes mobiles ou 
sons mobiles^ dans la musique grecque, les deux 
cordes moyennes de chaque tétracorde, parce 
(ju’elles s’accordaient dlfléremment, selon les gmi- 
rcs, à la diliërence des deux cordes extrêmes, 
qui, ne variant jamais, s'appelaient cordes stables. 
(Voyez Tétracorde, Genre, Son.) 

Mode, s. m. Disposition régulière du chant et 
de l’accompagnement relativement à certains sons 
principaux sur lesquels une pièce de musique est 
constituée, et qui s’appellent les cordes essen- 
tielles du mode. 

Le mode dill’ère du ton en ce queceluwi n’in- 
dique que la corde ou le lieu du système qui doit 
servir de base au chant, et le mode détermine la 
tierce et modifie toute l échcUc sur ce son fonda- 
mental. 

Nos modes ne sont fondés sur aucun caractère 
de sentiment, comme ceux des anciens; mais 
uniquement sur notre système harmonique. Les 
cordes essentielles au mode sont au nombre de 
trois , et forment ensemble un accord parfait. 

La tonique, qui est la corde fondamentale du 
ton et du mode (voyez Ton et Tonique); 2® la 
dominante à la quinte de la tonique. ( voyez Do-, 
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wmANTE); 3® enfin la médianle, qui constitue 
jiropremeiil le mode , et qui est à la tierce de celte 
même tonique. (Vo^czMéoiante.; Comme celte 
tierce peut être de deux e.spèces, il y a aussi deu.v 
modes diflërcns. Quand la médiante fait tierce 
inajeuie avec la tonicpie, le mode est majeur-, il 
est mineur, quand la tierce est mineure. 

Le mode majeur est engendré immédiatement 
par la résonnance du corps sonere qui rend la 
tierce majeure du son fondamental; mais le mode 
mineur n’est point donné par la nature, il ne se 
trouve que par analogie et renversement. Cela est 
VI ai dans le système de M. fartlnl, ainsi que dans 
t( lui de M. Rameau. 

Ce dernier auteur, dans scs divers ouvrages 
surces.sifs, a expliqué cette orlnne du mode mi-' 
neur de différentes manières, dent aucune na 
contenté son InterprèteM.d’Alcmfert. C’est pour- 
quoi M. d’Alemhert fonde cette meme origine sur 
un autre principe, que je ne puis mieux exposer 
qu’en transcrivant les pioprcs termes de ce grand 
géomètre. 

«Dans le chant ut mi aoI, qui constitue le 
« mode majeur, les sons ti:i et sol sont tels rpie le 
« son principal ut les fait résonner tous deux; 
« mais le second .son mi ne fait point résonner soi, 
« qui ii’est que sa tierce mineure. 

«Or, imaginons qu’au lieu de ce .son mi on 
«'place entre les sons ut et sol un antre son qm 
t« ait, ainsi que le son n/, là propriété de faire ré- 
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« sonner sol, et qui soit pourlaîit différent d'ut; 
« ce sou qu'on cherche doit être tel qu’il ait pour 
« dix-septième majeure le son sol ou Tune des 
« octaves de sol : par conséquent le son cherché 
« doit être à la dix-septième majeure au-dessous 
« de sol, ou, ce qui revient au même, à la tierce 
« majeure au-dessous de ce même son sol. Or, le 
« son mi étant à la tierce mineure au-dessous de 
«sol, et la tierce majeure étant d'un semi-ton 
«plus grande que la tierce mineure, il s'ensuit 
«que le son qu’on cherche sera d’un semi-tou 
U plus bas que le /m", et sera par conséquent mi 
« bémol. 

« Ce nouvel arrangement nt, mi bémol, sol, 
K dans lequel les sons i/t et mi bémol font l’un et 
« 1 autre résonner sol sans que nï fasse résonner 
« f72t' bémol, n’est pas à la vérité aussi parfait que 
« le premier arrangement ut, mi, sol, parce que 
« dans celui-ci les deux sons mi et sol sont l’un et 
« l’autre engendrés par le son principal ut, au 
« lieu que dans l’autre le son mi bémol n’est pas 
« engendré p.r le son ut : mais cet arrangement 
K ut, nu' bémol , sof, est aussi dicté parla nature, 
« quoique moius immédiatement que le premier; 
« ét en effet l’expérience prouve que l’oreille s’en 
« accommode à peu près aussi bien. 

« Dans ce chant «t, mi bémol, sol, ut, il est 
« évident que la tierce d ut a mi bémol est mi- 
« neure; et telle est l’or.gine du genre ou mode 
« appelé mineur. » Elcmcns de ilusi:ju3,pa^. ua 
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Le mode une fois de terminé, tous les sons de 
la gamme prennent un nom relatif au fondamen- 
tal, et propre à la place quils ot;cupent dans ce 
mode-là. Voici les noms de toutes les notes n.*la- 
tivement à leur mode, en prenant l’octave d’nf 
pour exemple du mode mineur. 


Majeur : 
Mineur : 


Ut Re 

Mi 


Fa Sol 

La 

Si 

Ut. 

La 

Si 

Ut 


Re Mi 

Fa 

Sol La. 
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11 faut remarquer que quand la septième note 
n’est qu’à un semi-ton de l’octave, c'est-à-dire 
quand elle fait la tierce majeure de la dominante, 
comme le si naturel en majeur, ou le sol dièse en 
mineur, alors cette septième note s’appelle note 
sensible , parce qu elle annonce la tonique et fait 
sentir le ton. 

Non seulement chaque degré prend le nom qui 
lui convient, mais chaque intervalle est déter- 
miné relativement au mode. Voici les règles éta- 
blies pour cela : 

I “ La seconde note doit faire sur la tonique 
une seconde majeure-, la quatrième et la domi- 
nante une quarte et une quinte justes, et cela 
également dans les deux modes. 

a® Dans le mode majeur la médiante ou tierce, 
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la sixte et la septième de la Ionique doivent tou- 
jours être majeures; c’est le caractère du mode. 
Par la meme raison, ces trois intervalles doivent 
être mineurs dans le mode m neur : cependant, 
comme il faut qu’on y aperçoive aussi la note 
sensible, ce qui ne peut se faire sans fausse rela- 
tion, tandis que la sixième note reste mineure, 
cela cause des exceptions auxqueres on a égard 
dans le cours de fliarmonie et du chaut : mais il 
faut toujours que la clef avec ses transpositions 
donne tous les intervalles détenninés par rapport 
à la tonique selon l'espèce du mode. On trouvera 
au mot Clef une règle générale pour cela. 

Comme toutes les cordes naturelles de l’octave 
d’uf donnent relativement à celte tonique tous les 
intervalles prescrits pour le mode majeur, et qu’il 
en est de même de l’octave de la pour le mode 
mineur, l’exemple précédent i que je n’ai proposé 
que pour les noms des notes, doit servir aussi de 
fonnulc pour la règle des inter\'alles dans chaque 
mode. 

Cette règle n’est point, comme on pourrait le 
croire, établie sur des principes purement arbi- 
traires; elle a son fondement dans la génération 
harmonique, au moins jusqu’à certain point. Si 
vous donnez l’accord parfait majeur à la tonique, 
à la dominaute et à la sous- dominante , vous 
aurez tous les sons de l’échelle diatonique pour le 
mode majeur : pour avoir celle du mode mineur, 
laissant toujours la tierce majeure à la dominante, 
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donnez la tierce mineure aux deux autres accords i 
telle est l’analogie du mode. 

Comme ce mélange d’accords majeurs et mi- 
neurs introduit en mode mineur une fausse rela- 
tion entre la sixième note et la note sensible, ou 
donne queltjuetbis , pour é-viter cette fausse rela- 
tion , la tierce majeure à la quatrième note en 
montant, ou la tierce mineure à la dominante en 
descendant, surtout par renversement; mais ce 
sont alors des exceptions. 

Il n’y a proprement que deux modes j comme 
on vient de le voir : mais comme il y a douze sons 
fondamen aux qui donnent autant de tons dans 
le système, et que chacun de ces tons est suscep- 
tible ‘du mode majeur et du mode mineur, ou 
peut composer en vingt-quatre modes ou ma- 
nières-, rnaneries^ disaient nos vieux auteurs en 
leur latin. 11 y en a même ti enle-<[uatre possibles 
dans la manière de noter; mais dans la pratique 
ou en exclut dix , qui ne sont au fond que la répé- 
tition de dix autres, sous des relations beaucoup 
plus difficiles , où toutes les cordes changeraient 
de noms, et où l'on aurait peine k se reconnaître ; 
tels sont les modes majeurs sur les notes diesées, 
et les modes mineurs sur les liémols. Ainsi, au 
lieu de composer en sol dièse tierce majeure, vous 
composerez en la bémol qui donne les mêmes 
touches; et au lieu de composer en re bémol mi- 
neur, vous prendrez ut dièse par la même raison; 
savoir, pour éviter d un côté un F double dièse^ 
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Lt formule (le celte gamme est dans la succes- 
sioij ascendante, et descendau'e des notes sui- 
vantes: 

Mi Fa Sol La Si Ut Re Mi, 

dont la différence essentielle est, quant à la mé- 
lodie, dans la position des deux semi-tons, dont 
le premier se trouve entre la tonique el la seconde 
note, et l'autre entre la cinquième et la sixième; 
et, quant i J harmonie, en ce qn’il porte sur sa 
tonique la tierce mineure en commençant, et ma- 
jeure en finissant, comme on peut le voir (P/. L, 
fg. .) dans laccompagnement de cette gamme, 
tant en montant qu’en descendant, tel qu'il a été 
donné pa;- l’auteur, et exécuté au concert spiri- 
tuel le 3 o mai 1711. 

jOn objecte au sieur de Blainville que son mode 
n’a ni accord, ni corde essentielle, ni cadence qui 
lui soit propre, et le distingue suffisamment des 
modes majeur ou mineur. 11 répond à cela que la 
différence de son mode est moins dans l’harmonie 
que dans la mélodie, et moins dans le mode même 
que dans la modulation; quil est distingué dans 
.son commencement du mode majeur par sa tierce 
mineure, et dans sa fin, du mode mineur par sa 
cadence plagale : à quoi l’on réplique qu’une mo- 
dulation qui n’est pas exclusive ne suflit pas pour 
établir un mode; que la sienne est inévitable dans 
les deux autres modes, surtout dans le mineur : 
et quant à sa cadence plagale, qu’elle a lieu né- 
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cessairement dans le même mode mineur toutes 
les fois qu’on passe de l’accord de la tonique à 
Celui de la dominante, comme cela se pratiquait 
jadis, même sur les finales, dans les modes pla- 
gaux et dans le tou du quart; d’où l’on conclut 
(pie son mode mixte est moins une espèce parti- 
culière qu'une dénomination nouvelle à des ma- 
nières d entrelacer et combiner les modes majeur 
et mineu", aussi ancienne) que l’harmonie, pra- 
tiquées de tous les tempa; et cela parait si vrâî, 
(|ue, même en commençant sa gamme, l'auteur 
n’ose donner ni la quinte ni la sixte à sa tonique, 
de peur de déterminer une toai |ue en mode mi- 
neur par la première, ou une médiante en mode 
majeur par la seconde ; il laisse l’équivoque en ne 
remplissant pas son accord. 

Mais, quoique objection qu’on puisse faire 
contre le mode mixte, dont on rejette plutôt le 
nom que la pratique, cela n’erapêchera pas que la 
manière dont fauteur l établit et le traite ne le 
fasse connaitre pour uu homme d’esprit et pour un 
musicien très-versé dans les principes de son art. 

Les anciens difl’èrent prodigieusement entre 
eux sur les définitions, les divisions et les noms 
de leurs tons ou modes : obscurs sur toutes les 
parties de leur musique , ils sont prestjue iuiutel- 
ligibl'S sur celle-ci. fous conviennent à la vérité 
qu’un mode est un certain système ou une consti- 
tution de sons, et il paraît que cette constitution 
n'est autre chose eu elle-même qu une certaine 
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octave remplie de tons les sons intermédiaires, 
selon le genre. Euclide et P;olémée semhlent la 
faire consister dans les diverses positions des deux 
semi-tons de l’octave relativement à la corde prin- 
cipale du mode, comme on le voit encore aujour- 
V dliui dans les huit tons du plain-chant; mais le 
plus grand nombre parait mettre celte différence 
uniquement dans le lieu qu’occupe le diapason 
du mode dans le système général, c’est-à-dire en 
ce que la biisc ou corde princij^ale du mode est 
plus aiguë ou plus grave étant prise en divers 
lieux du système, toutes les cordes de la série 
gardant toujours un meme rapport avec la fonda- 
mentale, et jxir conséquent changeant d’accord à - 
chaque mode pour conserver l’analogie de ce 
rapport : telle est la différence des tons de notre 
musique. 

Selon le premier sens, il ny aurait que sept 
modes possibles dans le système diatonique; et, 
en effet, Ptoléméc n’en admet pas davantage : car 
il n’y a que sept manière de varier la position dès 
deux semi-tons relativement an son fondamental, 
en gardant toujours entre ces dcu.v semi-tons 1 in- 
tervalle prescrit. Selon le second sons il y aurait 
autant de modes possibles que de sons, c’est-à- 
dire une infinité; mais si l’on se renferme de même 
tbms le système diatonique, on n’y en trouvera 
non plus que sept , à moins qu’on ne veuille 
prendre pour de nouveaux modes ceux qu’on 
élJiblfrjit à l’oclavc des premiers. 
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Eu combinant ensemble ces deux manières, 
on n'a encore besoin que de sept modes; car si 
l’on prend ces modes en divers lieux du système , 
on trouve en même temps les sous fondaraenlaux 
distingués du grave â l’aiguj et les deux seini tons 
difitTemment situés relativement au son prln- 
cijxd. 

Mais outre ces modes on en peut former plu- 
siciu-s autres, en prenant dans la même série et 
sur le même sou fondamental dilIcTcus sons pour 
les cordes essentielles du mode : par exemple, 
quand on prend pour dominante la quinte du son 
principal, le mode est authentique; il est plagal 
si l’ôu choisit la quarte; et ce sont proprement 
deux modes difitTens sur la même fondamentale. 
Or , comme pour constituer un mode agréable il 
faut, disent les Grecs, que la quarte et la quinte 
soient justes, ou du moius une des deux, il est 
évident qu’on n’a dans I ctendue de l’octave que 
cinq sons fondamentaux sur chacun desquels ou 
puisse établir un mode authentique et un plagal. 
Outre ces dix modes ^ ou en trouve encore deux, 
l’un authentique, qui ne peut fournir de plagal, 
parce que sa quarte fait le triton; l'autre plagal, 
qui ne peut fournir d’authentique, parce que sa 
quinte est fausse. C’est peut-être ainsi qu’il faut 
entendre un passage de Plutarque où la musique 
se plaint que Phryuis l'a corrompue en voulant 
tirer de cinq cordes, ou plutôt de sept, douze 
harmonies diiréreules. 
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Voilà donc douze modes possibles dans 1 éleu- 
due d une octave ou de deux létracordesdisjoinis : 
que si Tou vient à conjoindi’c les deux télracordes, 
c’est-à-dire à donner un bémol à la septième en 
retranchant l'octave; ou si Tou divise les tons en- 
tiers par les intervalles chromatiques, pour y iir- 
truduire de nouveaux modes intermédiaires; ou 
si, ayant seulement égard aux diflcrences du grave 
à laigu, ou place d'autres modes à roclavc des 
prccédcns : tout cela fournira divers moyens de 
imdtipiicr le nombre des modes beaucoup au-delà 
de douze. Et ce sont là les seules manières d’expli- 
quer les divers nombres de modes admis ou rejetés 
par les anciens en divers temps. 

L’ancienne musique ayant d'abord été ren- 
fermée dans les bornes étroites du tétracorde, du 
pcntacorde, de riiexacorde, de l’eptacorde, et de 
l’octacordc, on n’y admit premièrement que trois 
modes dont les fcndaraenlales étaient à un ton de 
distance 1 une de l’autre ; le plus grave des trois 
s’appelait le dorien; le phrygien tenait le miliei#; 
le plus aigu était le lydien. En partageant chacun 
de ces tons en deux intervalles, on lit place à deux 
autres modes^ l’ionien et l'éolien, dont le premier 
fut inséré çiilre le dorien et le phrygien, et le 
second entre le phrygien et le lydien. * 

Dans la suite, le système s’étant étendu à l’aigu 
f.t au grave, les musiciens établirent de part et 
d'autre de nouveaux n.od^s^ qui tiraient leur dé- 
uoiumation des cinq premiers,, en y joignant la 
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préposition hyper, sur, pour ceux d'en haut, et 
la préposition hypo, sous, pour ceux d’en bas. 
Ainsi le mode lydien était suivi de l’hyper-dorien, 
de l’hyper-ioriien , de I hyper-phrygien , de Thypr- 
éolien et de I hyper-lydien, en montant ; et après 
le mode dorien venaient I hypo-lydien, Ihypo- 
éolien, l’hypo-phrygicn, l’hypo-ionien, et l’hypo- 
dorien, en descendant. On trouve le dénombre- 
ment de ces quinze modes dans Alipius, auteur 
grec. Voyez (Planche E) leur ordre et leurs inj 
tervalles exprimés par les noms des notes de notre 
musique. Mais il faut remarquer que l’bypo-do- 
rien était le seul mode qu’on exécutait dans toute 
son étendue : à mesure que les autres s’élevaient, 
on en retranchait des sons à l’aigu pour ne pas 
excéder la portée de la voix. Cette observation 
sert à l’intelligence de quelques passages des an- 
ciens par lesquels ils semblent dire que les modes 
les plus graves avaient un chant plus aigu; ce qui 
était vrai en ce que ces chants sélevaient davan- 
tage au-dessus de la tonique. Pour n’avoir pas 
connu cela le Boni s’csl furieusement embeurassé 
dans ces apparentes contradictions. 

De tous ces modes Platon en rejetait plusieurs, 
comme. capables d’altérer les mœurs. Aristoxène, 
au rapport dEuclide, en admettait seulement 
treize, supprimant les deux plus élevés; savoir, 
l’hyper éolien et l’hyper-Iydien ; mais dans l’ou- 
vrage qui nous reste d’Aristoxène il en nomme 
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souîcmeut six, sur lesquels i® rapporte les divers 
sentimens qui régnaient déjà di son temps. 

Enfin Ptoléinée réduisait le nombre de ces 
Diodes à sept, disant que les modes n’étaient pas 
introduits dans le dessein de varier les chants 
Sfdon le grave et l aign, car il est évident qu’on 
îuir.iit pu les multiplier fort au-delà de quinze, 
mais plutôt afin de faciliter le passage d’un mode 
à l’autre par des intervalles cousoniians et faciles 
à entonner. 

H renfermait donc tous les modes dans l’espaee 
d'une octave dont le mode dorien faisait comme 
le centre; en sorte que le mixo-Ivdien était une 
quarte au-dessus, et 1 hypo-doricn une quarte au- 
dessous; le phrygien, une quinte au-dessus de 
l'hypo-dorien ; fhypo-plirygien , une quarte au- 
dessous du phrygien ; et le lydien, une quinte au- 
dessus de 1 hypo-phrygien : d’où il parait qu’à' 
'compter de 1 hypo-dorien, qui est le mode le plus 
bas, il y avait jusqu’à I hypo-phrygien l’intervalle 
d’un ton ; de 1 hypo-phiygien à 1 hyq) 0 -lydicn , un 
autre ton ; de 1 hypo-lydicn au dorien , un semi- 
ton ; de celui-ci au plmygien, un ton; du phrygien 
au lydien encore un ton; et du lydien au mixo-: 
lydien un semi-ton : ce qui fait l’étendue il une 
sc-ptièrae, en cet ordre : 

I Fa Tri~-ro-lyilicB. ; 

a Mi Iy<Jiea. , 

3 Re phrygien. ^ 

4 Ut duneu. 



44 MOD 


5.... 

...Si 

. . . bypo- lydien. 

6 . . . . 

... La 

. . . liypo-plirygien, 

7 . . . . 

. . . Sol 

. . . hypo-dorieii. 


Ptolcmée retranchait tous les autres modes ^ 
prétendant qu’on n'en pouvait placer un plus 
grand nombre dans le système diatonique d une 
octave, toutes les cordes qui la composaient so 
trouvant employées. Ce sont ces sept modes de 
Ptolcmée qui, eu y joignant riiypo-mixo-lydien , 
ajouté, dit-on, par l'Arctin, font aujourd’hui les 
huit ton', du plain-chant. (Voyez Tons de l’é- 

CL’SE. ) 

Telle est la notion la plus claire qu'on peut tirer 
des tons ou modes de l’ancienne musique, en tant 
qu’on les regardait comme ne dill'érant entre eux 
que du grave à l algu : mais ils avaient encore d’au- 
tres diÜëreuces qui les caractérisaient plus parti- 
culièrement, quant à l’expicssion ; elles se tiraient 
du genre de poésie qu on mettait en musique, de 
l’espèce dinslrumeiit qui devait l’accompagner, 
du rhy thme ou de la cadence qu’on y observait, du 
l usagc où étaient certains cirants parmi certains 
peuples , et doù sont venus originairement les 
noms des principaux modes ^ le dorien, le phry- 
gien, le lydien, l’ionien, léolien. 

Il y avait encore d’autres sortes de modes qu’on 
aurait pu mieux appeler styles ou genres de com- 
position ; tels étaient le mode tragique destiné 
pour le théâtre, le mode nomïque consacré à Apol- 
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Ion, le dithyrambique à Bacchus, etc. (Voyez 
Style et Mélopée.) 

Daus nos aucieiiues musiques , on appelait 
aussi modes, par rapport à la mesure, ou au 
temps, certaines manières de fixer la valeur rela- 
tive de toutes les notes par un signe général : le 
n/ot/ij était à peu près alors ce qu csi aujourd lmi 
la mesure; il se mar [uait de même après la ciel’, 
d’alwrJ par des cei cles ou demi-cercles ponctués 
ou sans points suivis des clnflres 2 ou 3 diflërem- 
incnt combinés , à quoi I on ajouta ou substitua 
daïis la suite des lignes peipencliculaires , diÜë- 
rentes, .selon le mode, en nombre et eu longueur; 
et c’est de cet antique usage que nous est resté ce- 
lui du C et du C bané. ( Voyez Prolatiox. ) 

11 y avait eu ce sens deux sortes de modes : le 
majeur, qui se rapportait à la note maxime; et le 
mineur, c|ui était pour la longue : l’un et l’autre 
se divisait en parfait et imparfait. 

Le mode majeur parfait se marquait avec trois 
lignes ou bâtonsqui remplissaient chacun trois es- 
paces de la portée, et trois autres qui n’en rempl.s- 
saieni que deux; sous ce mode la maxime valait 
trois longues. (Voyez Planche B , figure 2 . j 

Le mode majeur imparfait était marqué par 
deux ligues qui traversaient chacune trois e.spa- 
ces, et deux autres qui n’eu traversaient que deux , 
et alors la maxime ne valait que deux longues. 
( Figure 3. ) 

i e mode mineur parfait était marqué par une 
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spnlc ligne qui traversait trois espaces, et la longue 

valait trois hrèves. ( Figure 4<) 

Le mode mineur imparfait était marqué par 
une ligne qui ne traversait que deux espaces, et 
la longue n _y valait que deux brèves. (Figure 5. ) 

L’abbé Brossard a mêlé mal à propos les cer- 
cles et demi-cercles avec les figures de ces modes. 
Ces signes réunis n'avaient jamais lieu dans les 
modes simples, mais seulement quand les mesures 
étaient doubles ou conjointes. 

Tout cela n’est plus en usage depuis long- 
temps; mais il faut nécessairement entendre ces 
.signes pour savoir déchiffrer les anciennes musi- 
(|ues : en quoi les plus savans musiciens sont sou- 
vent fort embarrassés. 

Modéré, adj. Ce mot indique un mouvement 
moyen entre le lent et le gai; il répond à l’italien 
andante. (Voyez Andante.) 

Modulation, s. f. C’est proprement la manière 
d'établir et traiter le mode; mais ce mot se prend 
plus communément aujourd hui pour l’art de con- 
duire l’harmonie et le chant successivement dans 
jilusieurs modes d’une manière agréable à l’oreille 
et conforme aux règles. 

Si le mode est produit par l’harmonie, c'est 
d’elle aussi que naissent les lois de la modulation. 
Ces lois sont simples à concevoir, mais ddficiles à 
bien observer. Voici en quoi elles consistent. 

Pour bien moduler dans un même ton, il faut 
1 ° en parcourir fous les sons avec un beau chant, 
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en rebattant plus souvent les cordes essentielles et 
s’y appuyant davantage, c’est-à-dire que l'accord 
sensible et l’accord de la tonique doivent sy re- 
montrer fréqueinment, mais sous dUierenlcs laces 
et par difl’érentes routes, pour prévenir la mono- 
tonie ; 2 ° n'établir de aidcnces ou de repos que 
sur ces deux accords, ou tout au plus sur celui de 
la sous-dominaûte j 3” enfin n altérer jamais au- 
cun des sous du mode ; car on ne peut , sans le 
quitter, faire entendre un dièse ou un bémol qui 
ne lui appartienne pas , ou en retrancher quel- 
qu’un qui lui €ip[)artienne. 

Mais, pour passer d un ton à un autre, il faut 
consulter l'analogie , avoir égard au rapport des 
toniques et à la quantité des cordes communes 
aux deux tons. 

Partons d abord du mode majeur : soit que l'on 
considère la quinte de la ♦onique comme ayant 
avec elle le plus simple de tous les rapports après 
celui de l'octave, soit qu'on la considère comme 
le premier des sons qui entrent dans la résonnance 
de cette même tonique, on trouvera toujouis que 
cette quinte, qui est la dominante du ton , est la 
corde sur laquelle on peut établir la modulation 
la plus analogue à celle du ton principal. 

Cette dominante, qui faisait partie de l'accord 
jyarfait de cette première tonique, fait aussi partie 
du sien propre, dont elle est le sou fonda menl al. 
11 y a donc liaison entre ces deux accords. De plus, 
cette même dominante portant, ainsi que la tu- 
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nique , un accord pirfait majeur par le principe 
de la résonnance , ces deux accords ne din’èront 
entre eux que par la dissonance, qui, de la toni- 
que passant à la dominante, est la sixte-ajoutée, 
cl, de la dominante repassant à la tonique, est la 
septième. Or ces deux accords, ainsi distingués 
par la dissonance qui convient à chacun , forment, 
par les sons (|ui les composent rangés en ordre , 
])réciiément l’octave ou échelle diatonique que 
nous appelons gamme, laquelle détermine le ton. 

Celle même gamme de la tonique forme, alté- 
rée seulement par un dièse, la gamme du ton de 
la dominante : ce qui montre la grande analogie 
de ces deux Ions, etxlonne la facilité de passer de 
l’un à l’autre au moyen d une seule altération. Le 
Ion de la dominante est donc le premier qui se 
presenîe après celui de la tonique dans l’ordre des 
modulations. * 

La même simplicité de rapport que nous trou- 
vons entre une tonique et sa dominante se trouve 
aussi entre la même tonique et sa sous-domi- 
nante; car la quinte que la dominante fait à l’aigu 
avec celle tonique, la sous-dominante la fait au 
grave; mais celle sous-dominante nest quinte 
de la touique que par renversement; elle est 
directement quarte en plaçant cette tonique au 
grave, comme clic doit être; ce qui établit la gra- 
dation des rapports ; car en ce sens la quarte , don t 
le rapport est de 3 à 4 , suit immédiatement la 
quinte, dont le rapport est de a à .1. Que si cette 
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tousnlomlnante n'entre pas de même dans l'ac- 
cord de la tonique, en revanche la tonique entre 
dans le sien. Car soit ut mi sol l’accord de la to- 
nique, celui de la sous-dominante sera fa la ut; 
ainsi c’est lut qui fait ici liaison, et les deux 
autres sons de ce nouvel accord sont préciser 
ment les deux dissonances des précédens. D ail- 
U'urs il ne faut pas altérer plus de sons pour ce 
nouveau toh que pour celui de la dominante;! ce 
sont dans l’une et dans l'autre toutes les mêmes 
cordes du ton principal , à un près. Donnez un 
hémol à la note sensible si, et toutes les notes du 
tou d ut serviront à celui de fa. Le ton de la sous- 
dominante n’est donc guère moins analogue au ton 
principal que celui de la dominante. 

On doit remarquer encore qu'après s’être servi 
de la première modulation pour passer d’un ton 
principal ut à celui de sa dominante sol, ùn est 
obligé d’employer la seconde pour revenir au ton 
principal :car si sol estdominante du ton d ut, ut 
est sous-dominante du ton de sol; ainsi l’une de 
ces modulations n'est pas moins nécessaire que 
Vautre. 

Le troisième son qui entre dans l’accord de lok 
tonique est celui de sa tierce ou médiante, et c’est 
aussi le fdus simple des rapports après les deux 
précédens Voilà donc une nouvelle /nodu* 
lation qui se présente, et d’autant plus analogue 
que deux des sons de la tonique principale en- 
trent aussidans l'accord minotirde 

. . ■ • ' *v< " 
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car le premier accord étant ni mi sol, celui-ci sera 

mi sol si J où l’on voit que mi et sol sont communs. 

Mais ce qui éloigne un peu cette modulation ^ 
c’est la quantité dé sons qu’il y faut altérer, même 
pour le mode mineur, qui convient le mieux â 
ce mi. J'ai donné ci-devant la formule de l’échelle 
pour les deux modes : or, appliquant cette for- 
mule à mi mode mineur, on ny trouve à la vérité 
que le quatrième son fa altéré par un dièse eu 
descendant; mais, en montant, on en trouve en*- 
core deux autres, savoir, la principale tonique nf , 
et sa seconde note ré, qui devient ici note sen- 
sible : il est certain que l’altération de tant de 
sons, et surtout de la tonique, éloigne le mode 
et affaiblit l'analogie. 

O • 

Si 1 on renverse la tierce comme on a renversé 
!a quinte, et qu’on prenne cette tierce au-des- 
sous de la tonique sur la sixième note /a, qu’on 
devrait appeler aussi sous médiante ou médiante 
«m dessous, on formera sur ce la une modulation 
plus analogue au^ton principal que n’était celle de. 
mi; car l’accord parlait de celte sous-médiantc 
étant la ut «•i, on y retrouve, comme d ns celui 
de la médiante, deux des sons qui entrent daiis 
1 accord de la tonique, savoir, ut et mi; et de 
plus,récbclle de ce nouveau ton étant composée , 
du moins eu descendant, des mêmes sons que 
relie du ton principal, et n’ayant que dcu.x sons 
altères en montant, c’est-à-dire un de moins que 
léchellc de la médiante, il s’ensuit que la moditr 
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lation de la sixième note est préférable à celle de 
cette médian te, d’autairt plus que la tonique prin- 
cipale y fait une des cor.les essentielles du mode, 
ce qui est plus propre à rapprocheç l'idée de la 
modulation. Le tnt peut venir ensuite. 

Voilà donc quatre cordes, rni fa sol la , sur 
chacune desquelles on peut moduler en sortant 
du tou majeur d’nt. Restent le re et le si, les deux 
harmouiques de la dominante. Ce dernier, comme 
note sensible, ne peut devenir tonique par au- 
cune bonne modulation , du moins immédiate- 
ment : ce serait appliquer brusquement au même 
sou des idées trop opposées et lui donner une 
hariuouic trop éloignée delà principale. Pour la 
seconde note ré, on peut encore, à la faveur d’une 
marche consonuantc de la basse-fondamentale, 
y moduler eu tierce mineure, pourvu qu’on n’y 
reste qu'un instant, afin qu’on n’ait pas le temps 
d oublier la modulation de Tnt, qui lui-même y 
est altéré J autrement il faudrait , au lieu de reve- 
n'ur immédiatement en ut, passer par d’autres tous 
'lUtermcdiaircs, où il serait dangereux de s’égarer. 

Eo suivant les mêmes analogies, on modlulera 
dans l’ordre suivant , pour sortir d un ton mineur; 
la inédiantepîemièrement,e.isuitc la dominante, 
la sous-dominante et la sous-méduinte ou sixième 
note. Le mode de chacun de ces tons acccssoii’es 
est déterminé par sa médiante prise dans l’échelle 
du ton principal. Par exemple , sortant d’un ton 
majeur ut pour moduler sur sa médian te , on làit 
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mineur le mode de cette mëdiaiite, parce que la 
dominante sql du ton principal fait tierce mi- 
neure sur celte médiante mî : au contraire, sor- 
tant d’un toit mineur la, on module sur sa m^- 
diantc ut en mode majeur, parce que la dominante- 
mi, du ton d’oii fon sort, fait tierce majeure su» 
la tonique de celui où l’on entre, etc. 

Ces règles, renfermées dans *;ue formule géné- 
rale, sont que les modes de la dominante et de Ir. 
sous-dominante soient semblables à celui de la 
tonique, et que la médiante et la sixième note 
portent le mode opposé. II faut remarquer cepen- 
dant qu en vertu du droit qu’on a de passer du 
majeur au mineur, et réciproquement , dans un 
môme ton , on peut aussi chauger l’ordre du mode 
d’un ton à l’autre -, mais en s’éloignant ainsi de la 
modulation naturelle il faut songer au retour : 
car c’est une règle générale que tout morceau do 
musique doit finir ^ns le ton par lequel il a cona- 
raencé. 

J’ai rassemblé dans deux exemples fort couif 
tous les Ions dans lesquels on peut passer immé 
diatement; le premier, en sortant du mode ma- 
jeur, et l’autre, en sortant du mode mineur. 
Chaque uote indique une modulation, et la va- 
leur des notes dans chaque exemple indique aussi 
la durée relative convenable à chacun de ces 
modes selon son tapport avec le ton principal. 
(Voyez P/. B, /j^. 6 et 7.) 

Ces modulaùoiis immédiates fournissent les 
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tfioyens de passer par les mêmes règles dans des 
tons plus éloignés, et de revenir ensuite au ton 
principal, qu’il ne faut jamais perdre de vue. Mais 
il ne suffit pas de connaître les routes qu’on doit 
suivre, il faut savoir aussi comment y entrer. 
Voici le sommaire des préceptes qu’on peut don- 
ner en celle partie. 

Dans la mélodie j il ne faut, pour annoncer la 
modulation qu’on a choisie, que faire entendre 
les altérations qu’elle produit dans les sous du ton 
d’où l’on sort, pour les rendre propres au ton où 
l’on entre. Est-on en ut majeur, il ne faut que 
sonner un fa dièse pour annoncer le ton de la do- 
minante, ou un jfi bémol pour annoncer le ton de 
la sous-dorainantc. Parcourez ensuite les cordes 
essentielles du ton où vous entrez; s'il est bien 
choisi, votre modulation sera toujours bonne et 
régulière. 

I Dans riiarmonie, il y a un peu plus de diffi- 
culté : car, comme il f'*ut que le changement de 
ton se fesse en même temps dans toutes les parties, 
oiu loit- prendre garde à l’harmonie et au chant, 
pour éviter de suivre à la fois deux dillcrentes 
modulations. Huygens a fort bien remarqué que 
la proscription des deux quintes consécutives a 
cette règle pour principe : en eflét on ne peut 
guère former entre deux parties plusieurs quintes 
justes de suite sans moduler en deux tons dif- 
i’érens. 

Four annoncer uir ton, nlusieurs prétendent 

5 . 


/ 



54 MOD 

qu il suffit de former l’accord parfait de sa tonique, 
et cela est indispensalde pour douner le mode; 
mais il est certain que le ton no peut être bien dé’ 

* terminé que par l’accord sensible ou dominant : 
il faut donc faire entendre cet accord en com- 
nicnçant la nouvelle modulation. La bonne règle 
serait que la septième ou dissonance mineure y 
fût toujours préparée, au moins la première fois 
quon la fait entendre; mais cette règle n’est pas 
praticable dans toutes les modu/atjo/w permises; 
et poJUTn que la basse- fonda mentale marche par 
intervalles corisonnans, qu’on observe la liaison 
harmonique, l’analogie du mode, et qu'on évite 
les fausses relations, la modulation est toujours 
bonne. Les compositeurs donnent pour une autre 
règle de ne changer de ton qu'après une cadence 
parfaite; mais cette règle est inutile, et personne 
ne s’y assujelliu 

Toutes les manières possibles de passer d'un 
ton dans un autre se réduisent à cinq pour le 
mode majeur, et à quatre pour le mode mineur; 
lesquelles on trouvera énoncées par une 
tondamentale pour chaque modulation dans la 
Planche B , fig. 8. S il y a quelque autre modula- 
lion qui ne revienne à aucune de cos neuf, à 
moins que cette modulation ne soit eriliarmo- 
niqiie, elle est mauvaise infailliblement. (Vo\ez 
Enharmonique.) 

Moduler, v. n. C'est composer ou préluder, 
«oit p.ir écrit, soit sur un iit'slruraent, soit avec lu 
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voix, en suivant les règles de \u modulation. (Voy. 
Modulation.) 

Moeurs, s./. Partie considérable de la musique 
des Grecs, appelée par eux liermosmenon , la- 
quelle conslslait à connaître et choisir le bien- 
séant en chaque genre, et ne leur permettait pas 
de donner à chaque sentiment, à chaque objet, à 
chaque caractère, toutes les formes dont il était 
susceptible, mais les obligeait de se borner à ce 
qui élak convenable au .sujet, à l’occasion, aux 
jxTjonnes, aux circonstances. Les mœurs consis- 
taient encore à tellement accorder et proportion- 
ner dans une pièce toutes les parties de la mu- 
sique, le mode, le temps, le rhylhnie, la mélodie, 
cl même les changeincns, qu on sentit dans le 
tout une certaine conformité qüi n’y laissât point 
de disparate, et le rendit parliiitement un. Gcttc 
simle partie , dont l’idée n’est pas' même connue 
dans notre musifjue, montre à qud point de per- 
fection devait être porté un art où l'on avait même 
réduit en règles ce qui est honnête, convenable 
et bienséant. 

Moindre, adj. (Voyez Minime.) 

Mol, adj. Kpilhète que donnent Aristoxene et 
Ptoléraée à une espèce du genre diatonique et à 
ùnc espèce du genre chromatique dont j’ai parlé 
au mot Genre. 

Pour la musique moderne, le mot mol n y est 
«inploj'é que dans hi composition du mot beitwt 
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ou B mol, par opposition au mot bécarre, qui 

jadis s'appelait aussi B dur. 

Zarlin cependant appelle diatonique mol une 
espèce du geurc diatonicpie dont j’ai parlé ci- 
devant. (Voyez Diatonique.) 

IMonocoiiüe, s. m. Instrument ayant une seule 
corde qu’ou divise à volonté par des chevalets 
mobiles, lequel sert à trouver les rapports des in- 
tervalles et toutes les divbious du cauou harmo- 
nique. Coiuiuc la partie des inslrumetis n’entre 

f ioiiit dans mou plan, je ne paiierai pas plus 
ong-teinps de celui-ci. 

Monodie, s. f. Chant â voix seule, par oppo- 
sition à ce que les anciens appelaient chôrodies, 
ou musiques exécutées par le chœur.’ 

Monologue, s. nu Scène d’opéra où l’acteur 
est seul et ne parle qu’avec lui-méme. C'est dans 
les monologues que se déploient toutes les forces 
de la musique, le musicien pouvant s’y livrer* â 
toute l’ardeui’ 4e son génie, sans être gêné dans la 
longueur do ses morceaux par la présence d’uu 
interlocuteur. Ces récitatifs obliges, qui font un 
si grand efll’t dans les opéras italiens, n’ont lieu 
que dans les monologues. 

Monotonie, s. f. C'est, au propre, une psal- 
modie ou un chant qui marche toujours sur le 
même ton; mais ce mot ne s’emploie guère que 
dans le figuré» 

Monter , v» ru C’est iàiro ^accéder les sons da 
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bas en haut, c’est-à-dire du grave à l’aigu. Cela s6 
présente à l’œil par notre manière de noter. 

Motif, s. m. Ce mot, francisé de l’italieû mo- 
lii'o, n’est guère employé dans le sens technique 
que par les compositeurs : il signifie l’idée primi- 
tive et principale sur laquelle le compositeur dé- 
termine son sujet et arrange sou dessein , c’est le 
motif qui, poui' ainsi dire, lui met la plume à la 
main pour jeter sur le papier telle chose et non 
pas telle autre. Dans ce sens le motif principal 
doit être toujours présent à l’esprit du composi ■ 
leur, et il doit faire en sorte qu’il le soit aussi 
toujours à l’esprit des auditeurs. On dit qu’un 
auteur bat la campagne lorsqu’il perd son motif 
de vue, et qu’il coud des accords et des chants 
qu’aucuii sens commun n'unit entre eux. 

Outre ce motif, qui n’est que l’idée principale 
de la pièce , il y a des motifs particuliers, qui sont 
les idées détenninantes de la modulation, des 
entrelacemcns, des textures harmoniques; et sur 
ces idées, que l’on pressent dans l’exécution, l’on 
juge si l’auteur a bien suivi ces motifs, ou s'il a 
pris le change, comme il arrive souvent à ceux 
qui procèdent note après note, et qui manquent 
de savoir ou d’invention. C’est dans cette accep- 
tion qu’on dit motif de fugue, motif de cadeûce, 
motif de changement de mode, etc. 

Mottet, s. m. Ce mot signifiait anciennement 
une composition fort recherchée, enrichie de 
toutes les beautés de l'art, et cela sur une période 
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fort courte : d’où lui vient, selon quelques uns, 
le nom de mo'fet, comme m ce u était qu’un mot. 

Aujoiu’d’hui l’on donne le nom de mottet à 
toute pièce de musique faite snr des paroles la- 
tines à l’usage de l Eglise romaine, comme psau- 
mes, hymnes, antiennes, répons, etc. Et tout cela 
s'appelle en général musique latine. 

Les Français réussissent mieux dans ce genre 
de musique que dans la française, la langue étant 
moins défavorable; mais ils y recherchent trop de 
travail, et, comme le leur a reproché l’al;bé Dubos, 
ils jouent trop sur le mot. En général la musique 
latine n’a pas assez de gravité pour l’usage auquel 
elle est destinée; on n’y doit point rechercher 
rimitation, comme dans la musique théâtrale : les 
chants sacrés ne doivent point représenter le tu- 
multe des passions humaines, mais seulement la 
majesté de celui à qui ils s'adressent, et l’égalité 
dàme de ceux qui les prononcent. Quoi que 
puissent dire les paroles, toute autre expression 
dans le chant est un contre-sens. 11 faut n avoir, 
je ne dis pas aucune piété, mais je dis aucun goût, 
jK>îir préférer dans les églises la musique au plain- 
chant. 

Les musicicn.s du treizième et du quatorzième 
siècle donnaient le nom de mottetus à la partie 
que nous nommons aujourd’hui haute contre. Ce 
nom et d autres aussi étranges causent souvent 
bien de l’cmbai ras à ceux qui s appliquent à dé- 
chiffrer les anciens ‘manuscrits de musique, la- 
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jjucüe ne s’ëaivalt pas en partition comme d 

Moirv EMENT, s. m. Degrë de vitesse on de len- 
teur que donne à la mesure le caractère de la 
'pièce qu’on exécute. Chaque espèce de mesure a 
un mouvement qui lui est le plus propre, cl qu’on 
désigne en italien par ces mots tempo cjUutto. Mais 
outre celui-là il y a cinq principales iiiodifica lions 
de mouvement qui, dans l’ordre du lent au vite, 
s’expriment par les mots Inrgo, adagio, amiante, 
allegro, presto; et cos mots sc rendent en fran- 
çais par les suivans, lent, modéré, gracieux, 
gajj vite. 11 faut cependant observer que, le mou- 
vement ayant toujours beaucoup moins de préci- 
sion dans la musique française, les mots qui le 
désignent y ontuu sens beaucoup plus vague que 
dans la musique italienne. 

Chacun de ces degrés se subdivise et se mo- 
difie encore en d'autres, dans lesquels il faut dis- 
tinguer ceux q-ii n’indiquent que le degré de 
vitesse ou de lenteur, comme larghetto, andan- 
allegretto, prestissimo ; et ceux qui mar- 
quent do plus le caractère et ! expression de l’air, 
comme agitato, vivace, gustoso, con brio, etc. 
Les premiers peuvent être saisis et rendus par 
tous les musiciens, mais il n’y a que ceux qui ont 
du seniiment et du goût qui sentent et rendent 
les autres. 

Quoique- généralement les mouvemens lents 
'CoavicUocQt aux passions tristes, et les mouve- 
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mens animés aax passions gates, il y a pourtant 
souvent des inodificalions par lesquelles une pas- 
sion parle sur le ton d’une autre , il est vrai tou- 
tefois que la gaieté ne s’exprime guère avec len- 
teur; mais souvent les douleurs les plus vives ont 
le langage le plus emporté. 

Mouvement est encore la marche ou le progrès 
des sons du grave à l’aigu, ou de l’aigu au grave ; 
ainsi quand on dit qu'il faut, autant qu’on le peut^ 
faire marcher la basse et le dessus par mouvernens 
contraires , cela signifie que l’une des parties doit 
monter tandis que l’autre descend. Mouvement 
semblable , c’est quand les deux parties marchent 
en mime sens. Quelques-uns appellent mouve- 
ment obliffue celui où l’une des parties reste en 
place tandis que l’autre monte ou descend. 

Le savant Jérôme Mei, à l’imitation d’Aris- 
loxène, distingue généralement dans la voix hu- 
maine deux sortes de mouvement : savoir, celui 
de la voix parlante, qu’il appelle mouvement con- 
tinu, et qui ne se fixe qu’au moment qu’on se tait; 
et celui de la voix chantante, qui marche par in- 
tervalles déterminés, et qu’il appelle mouvement 
diastématique ou intervallatif. 

Muances , s. f. On appelle ainsi les diverses 
manières d'appliquer aux notes les syllabes de la 
gamme selon les diverses positions des deux semi- 
tons de l’octave , et selon les dilFérenlcs routes 
pom' y arriver.* Comme l’Arétin n’inventa que six 
de ces syllabes, et quil y a sept notes à nommer 
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dans une oc'ave, il fallait nécessairement répéter ' 
le nom de quelque note ; cela fit qu'on nomma 
toujours mi fa ou fa la les deux notes entre les- 
quelles se trouvait un des semi-tons. Ces noms 
déterminaient en môme temps ceux des notes les 
plus voisines, soit en montant, soit en descendant. 
Or, comme les deux semi-tons sont sujets à chan- 
ger de place dans la modulation , et qu'il y a dans 
la musique une multitude de manières diÛërcntes 
de leur appliquer -les six mêmes sj llabes, ces ma- 
nières s’appt laient muances, parce que les mêmes 
lîoles y changeaient incessamment de noms. 
(V^ Gamme.) 

Dans le siècle dernier on ajouta eu France la 
syllahe si aux six premières de la gamme de l’Aré- 
tin. Par ce moyen la septième note de l’échcllc se 
trouvant nommée, les muances devinrent inutiles 
et furent proscrites de la musique française; mais 
chez toutes les autres nations , où , selon l’e-sprit 
du métier, les musiciens prennent ‘oujours leur 
vieille routine pour la perfection de l’art, on n’a 
po'inl adopté le si : et il y a apparence qu’en Ita- 
lie , en Espagne , en Allemagne , en Aungletcrrc , 
les muances senûront long temps encore à la dé- 
solation des commençans. 

Mü.4.nces, dans la musique ancienne. (Voyez 
MuT-\iions. ) 

Museite , s. f. Sorte d’air convenable à l’in- 
strument de ee'nom , dont la mesure est à deux 
ou trois temps , le caractère naïf et doux , le mon* . 
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Tement un peu lent, portant une liasse pour l'or- 
dinaire en tenue ou point d’orgue, telle que la 
peut faire une musette, et qu’on appelle à cause 
de cela Ixisse de musette. Sur ces airs on forme 
des danses d'un caractère convenable, et qui por- 
tent aussi le nom de musettes. 

Musical, adj. Appartenant à b musique. 

Voyez Musique.) 

Musicalemext, ad;f. Dune manière musicale, 
dans les règles de la musirjue. (Voyez Musique.) 

Musicien, m. Ce nom se donne également à 
celui qui compose la musique et à celui qui l’exé- 
cute, Le premier s’appelle aussi compositeur. 
(Voyez ce mot.) 

Les ancicus musiciens étaient des poètes, des 
philosophes, des orateurs du premier ordre.: tels 
étaient Orphée, Terpandre, Stésichore, etc. Aussi 
Boëce ne veut-il pas honorer du nom de musicien 
celui qui pratique seulement la musique par e mi- 
nistère servile des doigts et de la voix, mais celui 
qui possède cette science par le raisonnement et 
la spéculation : et il semble de plus que, pour s’é~ 
lever aux grandes expressions de la musique ora- 
toire et imitative, il faudrait avoir fait une étude 
particulière des passions humaines et du langage 
de la nature. Cependant les' musiciens de nos 
jours , bornés pour la plupart k la pratique des 
notes et de quelques tours de chant , ne seront 
guère oiTcnsés , je pense, quand on ne les tiendra 
pas pour de grands philcvsophes. 


MUS 63 

Musique, s. f. Art de combiner les sons d’une 
manière agréable à l’oreille. Cet art devient une 
- science , et même très-profonde , quand on veut 
trouver les princip de ces combinaisons et les 
raisons des alFcctions qu’elles nous causent. Aris- 
tide Quinlilien déCnit la musique l’art du beau et 
de la décence dans les voix et dans les mouve- 
mens. 11 n’est pas étonnant qu’avec des dcâiiitions 
si vagues et si générales les anciens aient donné 
une étendue prodigieuse à l arl qu’ils définissaient 
ainsi. 

On suppose communément que le mot de nm- 
sique vient de musa , parce qu’on croit que les 
muses ont inventé cet art : mais Kircher, d’après 
Diodore , fait venir ce nom d’un mot égyptien , 
prétendant que c’est en- Egypte que la musique a 
commencé à se rétablir après le déluge, et qu’on 
en reçut la première idée du son que rendaient les 
roseaux qui croissent sur les bords du Nil quand 
le vent soufflait dans leurs tuyaux. Quoi qu’il en 
soit de l’étymologie du nom , l’origine de l’art est 
certainement plus près de 1 homme , et si la parole 
n’a pas commencé par du chant, il est sùr au moins 
qu’on chante partout où l’on parle. 

La musique se divise naturellement en musique 
théorique ou spéculative, et en musique pratique. 

La musique spéculative est, si I on peut parler 
ainsi, la connaissance de la matière musicale, c’est- 
à-dire des différens rapports du grave à l’aiga, du 
vite au lent, de l’aigre au doux, du Cwrt au faible, 
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dont les sons sont susceptibles; rapportsqui, con:- 
prenant toutes les combinaisons possibles de la 
musique et des sons, semblent comprendre aussi 
toutes les causes des impressions que peut faire 
leur succession sur l’oreille et sur la me. 

La musique pratique est l’art d’appliquer et 
mettre en usaj'c les principes de la spéculative , 
c’est-à-dire de conduire et disposer les sons par 
rapport à la consonnance , à la durée , à la succes- 
sion , de telle sorte que le tout produise sur l’o- 
reillc l’circt qu’on s’est proposé; c’est cet art qu’on 
appelle composition. (Voyez ce mot.) A l’égard 
de la production actuelle des sous par les voix ou 
par les instrumens , qu’on appelle exécution , c’est 
la partie purement mécanique et opérative, qui, 
supposant seulement la faculté d'entonner juste 
les intervalles , de mait^uer juste les durées , de 
donner aux sons le degré prescrit dans le ton et 
la valeur prescrite dans le temps, ne demande en 
rigueur d’autre connaissance que celle des carac- 
tères de la musique , et l’habiîudede les exprimer. 

La musique spéculative se divise en deux par- 
ties, savoir, la connaissance du rapport des sons 
ou de leurs intervalles , et celle de leurs durées 
relatives j c’est-à-dire de la mesure et du temps. 

La première est proprement celle que les an- 
ciens ont appelée musique harmonique : elle en- 
seigne en quoi consiste la nature du chant, et 
marque ce qui est consonnant, dissonant, agréa- 
ble ou déplaisant dans la modulation ; fait con- 
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naître en un mot les diverses manières dont les 
sons aflectcnt l'oreille par leur timbre, par leur 
force, par leurs inteiTalles, ce qui s’applique 
également à leur accord et à leur succession. 

La seconde a été appelée rhythinique ^ parce 
quelle traite des sons eu égard au temps et à la 
quantité : elle contient lexplication du rhythme , 
du mètre ^ des mesures longues et courtes, vives 
et lentes, des temps et des diverses parties dans 
lcsf|uelles on les divise pour y appliquer la suc- 
cession des sons. 

La musûjue pratûjue se divise aussi en deux 
parties, qui répondent aux deux précédentes. 

Celle qui répond à la musiV/ue harnionûiue , 
et que les anciens appelaient mélopée , contient 
les règles pour combiner et varier les intervalles 
consonnaus et dissonans d’ime manière agréable 
et harmonieuse. (Voyez Mélopée.) 

La seconde , qui répond à la musique rhyth- 
mique , et qu ils appelaient rhythmopée , contient 
les règles pour l’application des temps , des pieds , 
des mesures, en un mot, pour la pratique du 
rhythme. (Voyez Ruytume.) 

Porphyre donne une autre division de la mu*- 
sique, en tant qu elle a pour objet le mouvement 
muet ou sonore; et sans la distinguer en .spécu- 
lative et pratique, il y trouve les six parties sui- 
vantes : la rhythmique , pour les mouvemens de 
la danse : la métrique , pour la cadence et lei 
nombre des vers; Yorganiqne, pour la pratique 

e.* 
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«les instrumeus ; la poétifjue, pour les tons et 
l’acocut de la pov^sic ; Ihjpocrhitjue ^ pour les at^ 
tidudes des pantoiuunes; et ïharmoniquc., pour 
le chant. 

La musique sc divise aujourd'hui plus simple- 
meut en mélodie et eu harmonie; car la rhvlh- 
uiLfue n'est plus riep pour nous, et la métrique 
est ti'ès-peu de chose, attendu que nos vers dans 
le chant prem-eut presque uniquement leur me- 
sure de la musique , et perdent le peu qu’ils eu 
Oîit par eux-mêmes. 

Pai’ la mélodie ou dirige la succession des sons 
de uiauiire à piWuire des chants agréables. 
(Vo_j cz MéioDiE, Chant, Modulation.) 

L harmonie cousiste à unir à chacun des sons 
d une succession régulière ^deux ou plusieurs au- 
tres sous qui, frappant l’oreille eu même temps, 
la flattent -par leur concours. (Voyez Harmonie.) 

Ou pourrait et l’oii devrait peut être encore 
dmser la musique eu naturelle et imitative. La 
prcitiière, bornée au seul physique des sons et n’a- 
gissant que sur le sens, ne porte point ses impres- 
sions jusju’au cœur, et iie peut donner que des 
seusations plus ou moins agiéables ; telle est la 
musique des chansons, des hymnes, des canti- 
ques, de tous les chants qui no sont que des com- 
binaisons de sons mciodicux,ct en général tonte 
musujuc qui nest qn harmonieuse. 

seconde, pru' des inflexions vives, acceii- 
luécg , et pour ain.-.i diio parlantes , e.\prlmo toutes 
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les passions, peint tous les tabfeaux, rend tous 
les objets , soumet la nature entière à ses savantes 
i mitatioiis , et porte ainsi jusqu’au cœur de l’homme 
des sentiraens propres à l’émouvoir. Cette mu- 
sique vraiment lyrique et théâtrale était celle 
des anciens poèmes, et c'est de nos jours celle 
qu on s’cftorce d appliquer aux drames qu’on exé- 
cute en chant sur nos théâtres. Ce n’est que dans 
cette musujuc.^ cl non dans l'harmonique ou na- 
turelle , qu’on doit chercher la raison des eS’ets 
pi odifticux qu'elle a produits autrefois. Tantqu’on 
cherchera des eflcts moraux dans le seul physique 
des sons, on ne les y trouvera point, et l'on rai- 
sonnera sans s’entendre. 

Les anciens écrivains diffèrent beaucoup entre 
eux sur la nature, l’objet, l'étendue, et les parti*» 
de la musicjiie. En général ils donnaient k ce mot 
un sens beaucoup plus étendu que celui qui lui 
reste anjourd hui : non-seulement sous le nom de 
musique ils comprenaient, comme on vient de le 
voir, la danse, le geste, la poésie, mais même la 
collection de toutes les sciences. Hermès définit 
la musique la connaissance de l’ordre de toutes 
choses; c'était aussi la doctrine de l’école de- 
Pythagore et de celle dePlalon, qui enseignaient 
que tout dans l’univers était musique. Selon Hé- 
sychius, les Athéniens donnaient à tous les arts 
le nom de musique ; et tout cela n’*'St plus éton- 
nant depuis qu’un musicien moderne a trouvé 
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dans la musique le principe de tous les rapport» 
et le fondement de toutes les sciences. 

De là toutes ces musiques sublimes dont nou» 
parlent les philosophes; musique divine, musique 
des hommes, musique céleste ^ musique terrestre, 
musique active, musique contemplative, tnusujue 
énonciative, intellcctive, oratoire, etc. 

C’est sOus ces vastes idées qu’il faut entendre 
plusieurs passages des anciens sur la musique, 
(jui seraient inintelligibles dans le sens que nous 
donnons aujourd hui à ce mot. 

Il parait que la musique a été l’un des premiers 
arts : on le trouve mêlé parmi les plus anciens 
luonumens du genre humain. Il est très-vraisem- 
Irlable aussi que la musique vocale a été*trouvéc 
avant l'instrumentale, si même il y a jamais eu 
parmi les anciens une musique vraiment instru- 
mentale, c’est-à-dire faite uniquement pour les 
instrumrns. Non-seulement les hommes, avant 
d’avoir trouvé aucun instrument, ont dû faire 
des observations sur les diTcrens tons de leur 
voix, mais ils ont dû apprendre de bonne heure, 
par le concert naturel des oiseaux , à modifier leur 
voix et leur gosier d’u!,e manière agréable et mé- 
lodieuse; après cela les instrumens à vent ont dù 
être les premiers inventés. Diodore et d’autres 
auteurs en attribuent l'invention à l observation 
du sifflement des vents dans les roseaux ou autres- 
tuyaux des plantes. C’est aussi le sentiment d« 
Lucrèce : 
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Al liquiiias avluin vocet iniitarier ore 
Antè fuit mult') , qu'im Ixvia carmioa cantu 
* Conct Icbrare hoininos posseut, aunique juvare; 

Et ZepLyri cava per calaïuorum sibila primùm 
Agrestes docuere cavos iiiflure cicuISs. 

Lucbet., De Rat. rer . , I,ib. v. 

A 1 égard des autres sortes d'instrumens, les 
cordes sonores sont si communes quô les hommes 
en ont dû observer de bonne heure les différeus 
tons; ce qui a donné naissance au'x instrumciis à 
corde. (Voyez Goroe.) 

Les inslrumens qu'on bat pour en tirer du son , 
comme les tambours et les timbales, doivent leur 
origine au Iiruit sourd que rendent les corps creux 
quand on les trappe. 

Il est difficile de sortir de ces généralités pour 
constater quelque fait sur l’invention de la mu- 
si/jne réduite en art. Sans remonter au-delà du 
déluge, plusieurs anciens attribuent cette inven- 
tion à àlercure , aussi-bien que celle de la lyre ; 
d'autres veulent que lesGrecs en soient redevables 
à Cadmus , qui , on se sauvant de la cour du roi de 
Phénicie, amena en Grèce la musicienne Herraione 
ou Harmonie; d’où il s’ensuivrait que cet art était 
connu en Phénicie avant Cadmus* Dans un eu- 
droit du dialogue de Plutarque sur la musique, 
Lysias dit que c’est Amphion qui l’a inventée; 
dans un autre, Sotérique dit que c’est Apollon ; 
dans un autre encore, il semble en faire honneur 
à Olympe ; en ne s'accorde guère sur tout cela^ 
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et c'eat ftc qui ulmporte pas beaucoup lion plus. 
A ces premiers inventeurs succédèrent Chiron, 
Démodocus, Hermès, Orphée, qui, selon quel 
qiies uns, inventa la lyre; après ceux-là vint 
l'hœmius , puis Terpandi’e , contemporain de 
Lycurgue, et qui donna dcs règles à la musique : 
quelques personnes lui attribuent l'invention des 
premiers modes. Enfin l’on ajoute Thaïes et Tha- 
rniris qu’on dit avoir été l’inventeur de la musique 
instrumentale. 

Ces grands musiciens vivaient la plupart avant 
Homère : d’autres plus modernes sont Lasos 
d’Hermione, Melnippides, Philoxène, Timothée, 
Phrynnis, Epigotiius, Lysandre, Simmicus et 
Diodore, qui ont tous considérablement perfec- 
tionné la musique. 

Lasus est, à ce qu'on prétend, le premier qui 
ail écrit sur cet art du temps de Darius Hystaspes. 
Epigonius inventa l’insti ument de quarante cordc^ 
qui portait son nom; Simmicus inventa aussi un 
instrument de trente-cinq cordes, appelé simmi- 
ciuiru 

Diodore perfectionna la flûte et y ajouta de 
nouveaux trous, st Timothée la lyre, en y ajou- 
tant une nouvellè corde; ce qui le fit mettre à 
l’amende par les Lacédémoniens. 

Comme les anciens auteurs s’expliquent fort 
obscurément sur les inventeurs des iiistrumens do 
musique, ils sont aussi fort obscurs suv les instru- 
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mens memes : à peine en connaissons-nous autre 
chose que les noms. (Vo^ez Instrument.) 

La musique était dans la plus grande estime 
chez divers peuples de l’antiquité, et piincipale- 
nieîit chez les Grecs , et cctle estime était propor- 
tionnée à la pniEsance et aux effets surprenans 
qu’ils altrihuaient à cet art. Leurs auteurs ne 
croient pas nous en donner une trop grande idée 
eu nous disant qu’elle était en usage dans le ciel, 
et qu’elle faisait l amuscracnt principal des dieux 
et des âmes des bienheureux. Platon ne craint pas 
de dire qu'on ne peut faire de changement dans 
la musique qui n en soit un dans la constitution 
de l'état, et il prétend qu’on peut assigner les sons 
capables de faire naître la bassesse de l'âme, .l’in- 
solcnce, et les vertus contraires. Aristote, qui 
semble n’avoir écrit §a politique que pour opposer 
scs sentimeus â ceux de Platon, est pourtant d’ac- 
cord avec lui touchant La puissance de la musique 
.sur les mœurs. Le judicieux Polybe nous dit qua 
la musique était nécessaire pouradoucir les mœurs 
des Arcades, qui habitaient un pays oi Pair est 
triste etfiroid; que ceux de Cynéte, qui négligè- 
rent la musique, surpassèrent en cruautés tous les 
Grecs, et qu’il n’y a point de ville où l’on ait tant 
vu de crimes. Athénée nous assure qu'autrefoU 
toutes les lois divines et humaines, les exhorta- 
tions à la vertu, la connaissance de ce qui con- 
cernait les dieux et les héros, les vies et les action > 
des hommes illustres, étaieut écrites en vers et 
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instrumens; cl nous voyons par nos livres sacrés 
que tels étaient, dès les premiers temps, les usages 
des Israélites. On n’avait point trouvé de moyen 
plus efiicace pour graver dans l’esprit des hommes 
les principes de la morale et l’amour de la vertu; 
ou plutôt tout cela n’était point l’cITet d’un moyen 
prémédité, mais de la grandeur des sentimens e! 
de l’élévation des idées qui cliercliaicnt, par des 
accens proportionnés, à se $iire nu langage digne 
d’elles. 

La musique faisait partie de l’étude des anciens 
pythagoriciens : ils s’èn servaient pour exciter le 
cœur à des actions louables,, et pour s’enflammer 
de l’amour de la vertu. Selon ces philosophes, 
notre ;line n’était pour ainsi dire formée que 
d’harmonie, et ils croyaient rétablir, par le moyen 
de l’harmonie sensuelle, l’harmonie intellectuelle 
et primitive des facultés de l’âme, c’est-à-dire celle 
qui, selon eux, existait en elle avant quelle ani- 
mât nos corps, et lorsqu'elle habitait les deux. 

La musique est déchue aujourd’hui de ce degré 
de puissance et de majesté au point de nous faire 
douter de la vérité des merveilles qu’elle opérait 
autrefois , quoiqüc attestées par les plus judicieux 
historiens et par les plus graves philosophes de 
l’antiquité. Cependant on retrouve dans 1 histoire 
moderne quelques faits semblables. Si Timothée 
excitait les fureurs d’Alexandre par le mode phi^- 
gicn, et les calmait par îe mode lydien, une nuf- 



MLS 

sique plus moderne renchérissait encore, en exci- 
tant, dit-on, dans Eric, roi de.Daneniarck, une 
telle fureur qu il tuait ses meilleurs cluuicstii(ucs . 
sans doute ces malheureux élaie.nl moins sensibles 
que leur prince à la iiiusuiuc^ auticment il eût pu 
courir la moitié du d&u^er. D’Auhigny rappor.e 
une autre histoire toute pareille à ceiie de Timo- 
thée : il dit que, sous Henri III, le musicien 
Claudia, jouant aux noces du duc de Joyeuse sur 
le mode phrygien, anima, non le roi, mais un 
courtisan, qui s'oublia jusqu’à mettre la main aux 
armes en présence de son souverain; mais le mu- 
sicien se ha ta de le cahucr en prenant le mode 
liypo-phryglen : cela est dit avec autant d’assu- 
rance que si le musicien Claudiu avait pu savoir 
exactement en quoi consistait le mode phrygien 
et le mode hypo-phrygien. 

Si notre musique a peu de pouvoir sur les affec- 
tions de Tâmc, en revanche çh'e est capable d agir 
physiquement sur les corps; témoin I hisloire de 
la tarentule, trop connue pour en parler ici; té- 
moin CM chevalier gascon dont parle Boylc, lecpiei, 
au son dune cornemuse, ne pouvait retenir son 
urine; à quoi il faut ajouter ce que raconte le 
ludme auteur de ces Icmmes qui londaicut en 
larmes lorsqu’elles entendaient un certain ton 
dont le reste des and eurs u’etait point affecté : 
et je connais à^Paris nue femme de condition, 
laquelle ne peut écouter quelque musique que ce 
soit sans être saisie d’un rire involontaire et con 
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vulsif. On lit aussi dans l’Histoire de Vacademie 
des sciences de Paris .qu’un musicien fut guéri 
d’une violente fièvre par un concert qu’on fit dans 
sa chambre. 

Les sons agissent môme sur les corps inanimés, 
comme on le voit par le fréiôissement et la réson- 
nance d’un coiq)s sonore au son d un autre avec 
lequel il est accordé dans certain rapport. Mor- 
hoff fait mention d’un certain Petter, Hollandais, 
qui brisait un verre au son de sa voix. Kircher 
parle d’une grande pierre qui frémissait au son 
d’un certain tuyau d’orgue. Le P. Mersenne parle 
aussi d’une sorte de carreau que !;• jeu d’orgue 
ébranlait comme aurait pu faire un tremblement 
de terre. Boyle ajoute que les stalles tremblent 
souvent au son des orgues ; qu il les a senties fré- 
mir sous sa main au son de 1 orgue ou de la voix , 
et qu'on l’a assuré que celles qui étaient bien faites 
tremblaient toutes à quelque ton déterminé. Tout 
le monde a ouï parler du fameux pilier d’une 
église de Reims, qui s’ébriUiIe sensiblement au son 
d une certaine cloche, tandis que les autres piliers 
restent immobiles; mais ce qui ravit an son l’hoiir 
neur du merveilleux , est que ce môme pilier s’é- 
branle également quand on a ôté le batail de la 
cloche. 

Tous ces exemples, dont la plupart appar- 
tiennent plus au son qu’à la musique, et dont la 
physique peut donner quelque explication, ne 
nous rendent point plus intelligibles ni plus 
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croyables les effets merveilleux et presque divins 
que les anciens attribuent à la musique. Plusieurs 
auteurs se sont tourmcntéspourtâcherd’en rendre 
raison : Wallis les attribue en partie à la nou- 
veauté de l'art, et les rejette en partie sur l’exa- 
gération des auteurs; d autres en font honneur 
seulement à la poésie; d’autres supposent que les 
(xi ecs, plus sensibles que nous par la constitution 
de leur climat ou par leur manière de vivre, pou- 
vaient être émus de choses qui ne nous auraient 
nullement touchés. 

M. Burette, même en adoptant tous ces faits., 
prétend qu’ils ne prouvent point la perfection de 
la musique qui les a produits; il n’y voit rien que 
de mauvais racleurs de village n’aient pu faire, 
scion lui , tout aussi bien que les premiers musi- 
c'iens du monde. 

La plupart de ces sentimens sont fondés sur la 
persuasion où nous sommes de rexcellence de 
notre musique , et sur le mépris que nous avons 
pour Cille des anciens. Mais ce mépris est-il lui- 
même aussi bien fondé que nous le préteadon'i? 
c’est ce qui a été examiné bien des fois , et qui , 
vu l’obscurité de la matière et l insuffisance des 
juges, aurait grand besoin de l’être mieux. De* 
tous ceux qui se sont mêlés jusqu’ici de cet exa- 
men ,.Vosdius, dans sou traité de Viribus cantûs 
et rhyihmi , parait être celui qui a le mieux dis- 
cuté la quesli(Mi et le plus approché de la vérité. 
J’ai jeté là -dessas quelqiu s Mecs dans’ un autre 
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écrit non public encore , où mes idées seront 
mieux placées que dans cet ouvrage , qui n’est pas 
fait pour arrêter le lecteur à discuter mes opi- 
nions. 

On a beaucoup souhaité de voir quelques frag- 
mens de musujue ancienne. Le P. Kircher et 
M. Burette ont travaillé là-dessus à contenter la 
curiosité du public : pour le mettre plus à portée 
de profiter de leurs soins , j’ai transcrit dans la 
Planche C deux morceaux de musique grecque, 
traduits en note moderne par ces auteurs. Mais 
qui osera juger de l’ancienne musique sur de tels 
échantillons ? Je les suppose fidèles, je veux même 
que ceux qui voudraient en juger connaissent suf- 
fisamment le génie et l’accent de la langue grecque; 
qu’ils réfléchissent qu’un Italien est juge incom- 
pétent d’un air français, qu’un Français n’entend 
rien du tout à la mélodie italienne; puis qu ils com- 
parent les temps et les lieux , et qu’ils prononcent 
.s’ils l’osent. 

Pour mettre le lecteur à portée de juger des di- 
vers accens musicaux des peuples, j’ai transcrit 
aussi dans la Planche un air chinois tiré du P. du 
Halde, un air persan tiré du chevalier Chardin, 
et deux chansons des sauvages de l’Amérique, ti- 
rées du P. Mersenne On trouvera dans tous ces 
morceaux une conformité de moditlâtiou avec 
notie musique, qui pourra faire admirer aux uns 
la bonté et l’universalité de nos règles , et peut- 
être rendre suspecte à d’autres l intelligence ou la 
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fidélité de ceux qui nous ont transmis ces airs. 

J’ai ajouté dans la même Planche le célèbre 
rans-des-vaches , cct air si chéri des Suisses, qu il 
fut défendu, sous peine de mort, de le jouer dans 
leurs troupes, parce qu il faisait fondre en larmes, 
déserter ou mourir ceux qui l'entendaient, tant il 
excitait en eux l ardent désir de revoir leur pays. 
On chercherait en vain dans cet air les accens 
énergiques capables de produire de si ^tonnans 
elFets : ces eflcLs, qui ii’onl aucun lieu sur les 
étrangers, ne viennent que de l’habitude, des 
souvenirs , de mille circonstances qui , retracées 
par cct air à ceux qui l’entei.dfcBî , et leur rappe- 
lant leur pays, leurs anciens plaisirs, leur jeu-* 
nesse, et toutes leurs façons de vivre, excitent' en 
eux une douleur amère d’avoir perdu tout cela. La 
musiijue alors n'agit point précisément comme 
musique, mais comme signe mémoratif. Cet air, 
quoique toujours le même , ne produit plus au- 
jourd'hui les mêmes enfèts qu'il produisait ci-de- 
vant sur les Suisses , parce que , ayant perdu le 
goût de leur première simplicité, ils ne la regret- 
tent plus quand on la 1 ;ur rappelle : tant il est 
vrai que ce n’est pas dans leur- action physique 
qu’il faut chercher les plus grands cfléts des sons 
sur le cœur humain ! 

''■La manière dont les anciens notaient leur mur 
sîque était établie sur un fondement très-simple, 
i^i était le rapport des chifl’rcs , c'est-à-dire par 
ks lettres de leui' alphabet •, mais ^ au lieu de se 
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borner sur cette idée à un petit nombre de carac- 
tères faciles 4 retenir, ils se perdirent dans des 
multitudes de signes diAërens dont ils embrouil- 
lèrent gratuitement leur musique; en sorte (pi’ils 
avaient autant de manières de noter que de genres 
et de modes. Boëce prit dans l’alpbabet latin des 
caractères correspoiidans 4 ceux des Grecs : le 
pape Grégoire perfectionna sa méthode. En i o ,■ 
Gui d’Ârezxo, bénédictin, introduisit lusage des 
portées (voyez Portée), sur les ligqes desquelles 
il marqua les notes en forme de points (voyez 
Notes ), désignant par leur position l’élévation ou 
rabaissement de la voix. Kircber cependant pré- 
tend que cette invention est antérieure à Gui ; et , 
en cÛèt, je n’ai pas vu dans les écri s de ce moine 
qu'il se l'atlribuc : mais il inventa la gamme , et 
appliqua aux notes de son hexacorde les noms ti- 
rés de 1 hymne de saint Jean-Baptiste, qu’cllescon- 
servent encore aujourd hui (voyez P/. G, fig. 
enfin cet homme né pour la musique inventa dif- 
férens instrumens a]q)elés polyplectra , tels que le. 
clavecin , i’épinetle, la vielle, etc. (Voyez Gamme.) 

Les caractères de la musique ont, scion l’opi- 
nion commune, reçu leur dcniière augmeulatiou 
considéruUe en i33o, temps où I on dit que Jean 
de Mûris, appelé mal à propos par quelques uns 
Jean de Meurs ou de Muriâ; docteur de Paris, 
quoique Gesiier le fasse Anglais, inventa lès dif- 
lërenjcs figures des notes qui dé-signent là durée 
ou la quantité, et que nous appelons auioutdbui 
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rondes, Lbnches, noires, etc. Maiscescnllmcnf, 
bien que très-commun , me paraît pi ;i fondé, à en 
juger par son traité de musique, intitulé Speai- 
luin musicœ, que j’ai eu le courage de lire presque 
entier p ur y constater l’invention que l’on attri- 
bue à cet auteur. Au jcstc , ce grand musicien a 
eu, comme le roi des poètes, fhonneur dêtre ré- 
clame par divers peuples ; car les Italiens le pré- 
tendent aussi de leur nation , trompés apparem- 
ment par une fraude on une erreur de Bonteqrpi 
qui le d t Perugino au lieu de Parigino. 

Losus est ou parait .être , comme il est dit a- 
dessus, le premier qui ait écrit sur la nuisûjue : 
mais son ouvrage est perdu, aussi bien que plu- 
sieurs autres livres des Grecs et des Romains .si)r 
la meme matière. Âristoxène , disciple d’Aristote 
et chef de secte en musique , est le plus ancien 
auteur qui nous reste sur cette science;, après lui 
vient Euclide d’Alexandrie : Aristide Quintilien 
écrivait après Cicéron ; Alypius vient ensuite ; 
puis Gandentius , Nicomaque , et Baccblus. 

Marc Meiboinius nous a donné une belle édi- 
tion de ces sept auteurs grecs, avec la traduction 
latine et des notes. , ^ ' 

Plutarque a écrit un dialogue sur la musique. 
Ploléméc, célèbre mathématicien, écrivit en grec 
les principes de l'harmonie vers le temps de l’ein-» 
. pereur AlUonin : cet auteur gourde uu milieu eh* 
Ire les pythagoriciens et les aristoxéuiens. Long- 
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temps après, Manuel Bryennius écrivit aussi sur 

le même sujet 

Parmi les Latins, Boëce a écrit du temps de 
Théodoric, et non loin du même temps ^ Martia- 
nus, Cassiodorc, et saint Augustin. 

Les moderaes sont en grand nombre ; les plus 
connus sont Zarlin, Salinas, Valg: lio^ Galilée, 
Mei, Doni, Kircher, Metsenne, Parran, Perrault, 
Wallis, Descartes, Hoîüer, Mengol', Malcolm, 
Burette, Valloti, enfin M. Tarlini, dont le livre 
est plein de profondeur, de génie, de longueurs 
c4 d’obscurité; et M, Hameau, dont les écrits ont 
de singulier qu’ils ont fait une grande fortune 
sans avoir été les de personne. Celle lecture est 
d’ailleurs devenue absolument superflue depuis 
' que M. d'Alembert a pris la j eine d’expliquer au 
public le système de la basse-fondamentale, la 
seule chose utile et intelligible qu’on trouve dans 
les écrits de ce musicien. 

Mutations ou MuANC£s,^iTi(C«><(«.On appelait 
ainsi dans la musique ancienne généralement tous 
les passages dun oidre ou d’un sujet de chant à 
un autre. Aristoxène définit la mutation une espèce 
de passion dans l’ordre de la mélodie; Baccliius, 
un changement de sujet , ou la transposition du 
semblable dans un lieu dissemblable; Aristide 
Quiutilicn, une variation dans le système pro- 
posé et dans le caractère de la voi.x. Martianus 
Capdla, une transition de la voix dans nn autre 
ordre de ««ms. 
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Toutes ces définitions, obscures et trop géné- 
rales, ont besoin d être éclaircies par lesdivisious; 
mais les auteurs ne s’accordent pas mieux sur ces 
divisions que sur la définition même. Cependant 
on recueille à peu près que toutes ces mutations 
pouvaient s^ rédu re à cinq espèces principales : 
I® mutation dans le genre, lors<{ue le chant pas- 
sait, par exemple, du diatoni«jue au chromatique 
ou à l'enharmonique, et réciprofjuemcnt ; ‘^“dans 
le système, lorsque la modulation unissait deux 
tétracordes disjoints ou en séparait deux conjoints; 
ce qui revient au passage du be<:;u're au bémol, et 
réciproquement; 3 ® dans le mode, quand on pas- 
sait, par exemple, du dorlen au phrygien ou 
au lydien, et réciproquement, etc.; dans le 
rhythme, quand on passait du vite au lent, ou 
d’une mesure à une aut/e ; 5“ enfin dans la mé- 
lopée, lors-qu’on interrompait un chaut grave, 
sérieux, magnifique, par un chant enjoué, gai, 
impétueux, etc. 

N. 

Naturel, oflj. Ce mot en musique a plusieurs 
sens. i“ Musique naturelle, est celle que forme la- 
voix humaine par opposition à la musique artifi- 
cielle qui s’exécute avec des instrumens. 2 ® On dit 
qu’un chant est nature/, quaud il est aisé, dotlx, 
gracieux, facile; qu’une harmonie est naturelle,, 
quand elle a peu de renversemens, de dissonances, 
quelle est produite par les cordes essentielles et 
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naturelles du mode. 3“ Naturel se dit encore de 
tout chant qui n’est ni forcé ni baroque; qui ne 
va ni trop haut ni trop bas, ni trop vite ni ti’Op 
lentement. 4° Enfin la signification la plus com- 
mune de ce mot, et la seule dont l'abbé Brossard 
n’a point parlé, s’applique aux tons ou modes 
dont les sons se tirent de la gamme ordinaire sans 
aucune altération : de sorte qu'un mode naturel 
est celui où l’on n’emploie ni dièse ni bémol. Datns 
le sens exact d n’y aurait qu’un seul ton naturel., 
qui serait celui d’ut ou de C tierce majeure; mais 
on étend le nom de naturels k tons les tons dont 
les cordes essentielles, ne portant ni dièses ni bé- 
mols, permettent qu’on n’arme la clef ni de l’un 
ni de l autre; tels sont les modes majeurs de G et 
de F, les modes mineurs d'A et de D, etc. (Voyez 
Clefs transposées, Modes, Transpositions.) 

Les Italiens notent toujours leur réci^if au 
naturel, les cbangemens de tons y étant si firé- 
quens, et les modulations si serrées, que, de quel- 
que manière qu’on armAt la clef pour un mode, 
on n épargnerait ni dièses ni bémols pour les autres, 
et l’on se jetterait par la suite de la modulation 
dans des confusions de signes très-embarrassantes, 
lorsque les notes allérées à la clef par un signe se 
trouveraient altérées par le si^e contraire acci- 
dentellement. (Voyez Récitatif.) 

Solfier au naturel. C’est solfier par les noms 
naturels des sous de la gamme ordinaire, sans 
égard au ton où l’on est. (Voyez Solfier.) 
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Nète, s. f. Celait, dans la musique grecque, 
la qualri^rme corde ou la plus aiguë de chacuîi des 
trois lélracordes qui suivaient les deux premiers 
du grave à l’aigu. 

Quand le troisième tétracorde était conjoint 
avec le second, c’était le lélracorde syunéménon, 
et sa nète s’appelait nèle-synnéinénon. 

Ce troisième tétracorde |>oriail le nom de dié- 
zeugmc'non quand il était disjoint ou séparé du 
second par 1 intervalle d’un ton , et sa nète s'appe- 
lait nète-diézeugmènon. 

Enfin le quatrième tétracorde portant toujours 
le nom d hyper holéon , sa nète s’appelait aussi 
toujours nète-hyperboléon. 

A l’égard des dcuxpremierstétracordes, comme 
ils étaient toujours conjoints, ils n’avaient point 
de nète ni I mi ni l’autre; la quatrième corde du 
premier, étant loujom^ la première du second, 
s’appelait hypale-méson^ et la quatrième corde 
du second, formant le milieu du système, s’ap- 
pelait mèse. 

Néte, dilBoëce, ^M<ui nen/e, id est inferior;^ 
car lés anciens, dans leurs diagrammes, mettaient 
en haut les sons graves, et en has les sons aigus. 

Nétoïdes. Sons aigus. (Voyez Lepsis.) 

Neume, s. f. Terme de plain-chant. La ncunie 
est une espèce de courte récapitulation du chant 
il’un mode, laquelle se fiiil à la fin d une anlienre 
par une simple variété de sons et sans y joindre 
aucunes paroles. Les catholiques autorisent ce 
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singulier usage sur un passage de sainl Augustin , 
qui dit que, ne pouvant trouver des paroles dignes 
de plaire à Dieu, I on fait bien de lui adresser des 
cliants confus de jubilation^, « Car à qui convient 
« une telle jubilation sans paroles, si ce n’est à 
« lètre ineffable? et comment célélner cet être 
« ineffable, lorsqu’on ne peut ni te taire, ni rien 
« trouver dans ses transports qui les exprime , si 
« ce n’est des sons inarticulés? » 

Nelvième, «. f. Octave de la seconde. Cet în- 
tcrval’e porte le nom de neuvième , parce qu’il 
faut former neuf sons consécutifs pour arriver 
diatoniquement d un de ces deux termes à l’autre. 
La neuvième est majeure ou mineure, comme la 
seconde dont elle est la réplique. (Voy- Seconde.) 

11 y a un accord par supposition qui s'appelle 
accord de ne«('iè//ïe, pour le distinguer de l’accord 
de seconde, qui se prépare, s’accompagne, et se 
sauve différemment. Laqcord de neuvième est 
formé par un son rais à la basse une tierce au- 
dessous de l’accord de sopliéine j ce qui fait que la 
septième ellc-mémc fait neuvième sur ce nouveau 
sou. La neuvième s’accompagne p;ir conséquent 
de tierce, de quinte, et quelquefois de septième. 
La quatrième note du tou est généralement celle 
sur laquelle cet accord convient le mieux, mais 
un la peut placer partout dans les entreiaceraens 
harmoniques. La basse doit > toujours' arriver en 
moriUint à la noie qui porte neuvième; la partie 
qui fait la neuvième doit syncoper , et sauve cette 
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newième comme une septième en descendant 
diatoniquement d’un degré sur l’octave, si lalwssc 
reste en place ; ou sur la tierce, si la basse desccml 
de tierce. (Voy. Accord, Supposition, Syncope.) 

En mode mineur l’accord sensible sur la mé- 
diante perd le nom d’accord de neuvième et prend 
celui de quinte superflue. (Voyez Quinte super- 
rtuE. ) 

Niglarien, ad/. Nom d'un nome ou chant 
d’une mélodie eflcminèe et molle, comme Aristo- 
phane le reproche à Plnloxène son auteur. 

Noles. Sortes d’airs destinés à certains can- 
tiques que le peuple chante aux fêtes de Noël. Les 
airs des no'éls doivent avoir un caractère cham- 
pêtre et pastoral convenable à la simplicité* des 
paroles, et à celle des bergers qu’on sujipose 'es 
avoir éhantes en allant rendre hommage à l’enfant 
Jésus dans la crèche. 

Noeuds. On appelle noeuds les points fixes dans 
lesquels une corde sonore mise en vibration se 
d'rvise en aliquotes vibrantes qui rendent un autre 
son que celui de la corde entière. Par exemple, si 
de deux cordes, dont l une sera liiple de l autre, 
'on fait sonner la plus petite, la grande répondra, 
non par le son quelle a comme corde entière, 
mais par 1 unisson de la plus petite, parce qu’alors 
celle grande corde, au lieu clc vibrer dans sa to- 
talité, se divise, et ne vibre que par chacun de scs 
tiers. Les points immobiles qui sont les divisions 
cl q:ii tiennent en quelque soîle lieu de chevalets, 

SictioB». 4< ^ 
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sont ce que M. Sauveur a nommé les nœuds ^ et il 
a nommé ventre les points milieux de chaque ali- 
quotc où la vibration est la plus grande, et ou la 
corde s'écarte le plus de la ligne de i- pos. 

Si , au lieu de faire sonner une autre corde 
plus petite , on divise la grande au point d'une de 
ses aîiquotes par un obstacle léger qui la gêne 
sans 1 assujettir, le même cas arrivera encore en 
faisant sonner une des deux parties;, car alors les 
deux résonneront à l'unisson de la petite, et l’on 
verra les mêmes nœuds et les mêmes ventres que 
ci-devant. 

Si la petite partie n’est pas aliquote immédiate 
de la grande, mais quelles aient seulement une 
aliquote commune , alors elles se diviseront toutes 
deux selon cette aliquote commune , et l’on verra 
des nœuds et des ventres même dans la petite 
partie. 

Si les deux parties sont incommensurables, 
c'pj»t-à-dire qu’elles n aient aucune aliquote com- 
mune, alors il n’y aura aucune résonnance, ou il 
n’y aura que cèlle de la petite partie, à moins 
qu’on ne frappe assez fort pour forcer l’obstacle 
et faire résonuer la corde entière. 

M. Sauveur trouva le moyen de montrer ces 
ventres et ces nœuds à l'académie d’une manière 
très-sensible en mettant sur la corde des papiers 
de deux couleurs, l’une aux divisions des nœuds j 
et l’autre au milieu des ventres; car alors au son 
de l’aliquote on voyait toujours tomber les pa- 
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piers des ventres j et ceux des nœuds rester en 
place. (Voyez PL M.fg.G.) 

Noire, fêm. Note de inusi(juc qui se lait 

ainsi p ou ainsi J , et qui vaut deux croches 

ou la moitié d'une blanche. Dans nos anciennes 
musiques, on se servait de plusieurs sortes de 
noires, noire à queue , noire carrée, noire en lo- 
sange. Ces deux deruières espèces sont demeu- 
rées dans le plain-chant; mais dans la musirpie 
on ne se sert plu^ qhe de la noire à queue. (Voyez 
Valeur des ^0TEs.) 

Nome, s. m. Tout chant déterminé par des 
règles qu’il n’était pas permis d'enfreindre portait 
chez les Grecs le nom de nome. 

Les nomes empruntaient leur dénomination 
I® ou de certains peuples, nome éolien, nome ly- 
dien; 2® ou de la nature du rhylhrae , nome or- 
thien, nome dactylique, nome Irochaïque; .^® ou 
de leurs inventeurs , nome hiéracien , nome po- 
lyitmestan; 4“ ou de leurs sujets, nome pyfhien, 
no-, ne comique; 5 ° ou enfin de leur mode, 
nome hypatoïde, ou grave, nome néldide, ou 
aigu, etc. 

Il y avait des nomes bipartites qui se chan- 
taient sur deux modes; il y avait même un nome 
appelé tripartite, duquel Sacadas ou Clouas fut 
l inventeur, et qui sc cliantait sur trois iSKl es, 
savoir , le dorien , le phrygien , et le lydien. 
( Voyez Chanson , Mode.) 
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Nomioîj. Sorte de iliiinson d’amour chez ks 
Grecs. (Voyez Chanson.) 

Nomiquk, adj. I^e mode nomïnue, ou le genre 
de style musical qui portait cc nom, était consa- 
cré, cliez les Grecs, à Apollon, dieu des vers et 
des chansons, et l'on tekhait d’en rendre les chants 
hiülans et dignes du dieu auquel ils étaient con- 
sar-rés. (Voyez Mode, Mélopée, Style.) 

Noms des notes. (\ oyez Solfier.) 

Notes, s. f. Signes ou caractères dont on se 
sert pour noter , c'est-à-dire pour écrire la mu- 
sique. 

Les Grecs se servaient des lettes de leur alpha- 
bet pour noter leur musique. Or, comme ils 
avaient vingt-quatre lettres, et que leur plus grand 
système, qui dans un même mode n(était que de 
deux octaves, n’excédait p^ le nombre de seiz.î 
sons, il semblerait que l’alphabet devait être plus 
que sullisant pour les exprimer, puisque, leur mu- 
sique n’étant autre chose que leur poésie notée, 
le rhythme était suffisamment déterminé par le 
mètre, sans qu'il fût besoin pour cela de valeurs 
absolues et de signes propres à la musique; car, 
.bien que par surabondance ils eussent aussi des 
caractères pour marquer les divers pieds, il est 
certain que la musique vocale n’en avait aucun 
b<'s^ ; et la musique instrumentale, n’étant 
qu’une musique vocale jouée par des instrumens, 
u’en avait pas besoin non plus lorsque les parole* 
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étaient écrites ou que le symphoniste les savait 
par cœur. 

Mais il faut remarquer, en premier lieu , que 
les (leux mêmes sons étant tantôt à rexticmilé et 
tantôt au milieu du troisième télracorcle, selon le 
lieu ou se faisait la disjonction (voyez ce mot), 
on donnait à chacun de ces sons des noms et des 
signes qui marquaient 'ces diverses situations; 
secondement, que ces seize sons notaient pas 
tons les mêmes dans les trois genres, qu'il y en 
avait de communs aux trois, et de propres à cha* 
cun, et qu'il fallait , par conséquent , des notes 
pour exprimer ces difl'érerices ; troisièmement , 
que la musique se notait pour les inst/umens au- 
trement que pour les voix, comme nous avons 
encore àujoui'd'hui , pour certains iiistrumcns à 
cordes, une tal)la'ure qui ne ressemble en rien 4 
celle de la musique ordinaire; enfin que les an- 
ciens ayant jusqu’A quinze modes difioreiis, selon 
le dénombrement d’Alypius (voyez Mode), il fal- 
lut approprier des caractères à chaque mode , 
comme on le voit dans les tables du même auteur. 
Toutes ces modifications exigeaient des multi- 
tudes de signes auxquels les vingt-quatre lettres 
étaient bien éloignées de suffire : dé là la néces- 
sité d employer les mêmes lettres pour plusieurs 
sortes de notes; ce qui les obligea de donner à ces 
lettres différentes situations, de les accoupler, de 
les multiplier, de les alonger en divers sens. Par 
.exemple^ la lettre pi, écrite de toutes ces maniè- 
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res, n,u, a, exprimait cinq dilFérentes notes. 

En combinant toutes les modifications qu’exi- 
geaient ces diverses circonstances, on trouve jus- 
qu’à li 20 difl’érentes notes; nom})re prodigieux, 
qui devait rendre l’étude de la musique de la plus 
grande difficulté. Aussi l’était-ellc, selon Platon, 
qui veut que les jeunes gens se contentent de don- 
ner deux ou trois ans à la musique, seulement 
j^our eu apprendre les radimens. Cependant les 
txrecs n’avaient pas un si grand nombre de tuirac- 
lèrcs , mais la môme note avait quelquefois diffé- 
rentes significations selon les occasions : ainsi le 
môme caiactèrc qui marque la proslambanomène 
du mode lydien marque la parliypate-méson du 
mode hypo-iasticn, l’hypatc-méson de fliypo- 
pliiygieu, le lychanos-hypaton de l’bypo lydien, 
fa parhypatc-hypatou de î’iasticn , et 1 bypate-hy- 
paton du phrygien. Quelquefois aussi la note 
cha U ge quoique le sou reste le môme; comme, par 
exemple , la proslambanomène de I hypo-phry- 
gien , laquelle a un môme signe dans les modes 
hyper-phrygien, hyper-dorien, phrygien, dorien, 
hypo-phrygien, et hypo-dc-rien,et un autre même 
. signe dans les modes lydien et hypo-lydieii. . ’ ^ 
Ou trouvera ( PI. H, figure i ) la table des no- 
tes du genre diatonique dims le mode lydien , qüi 
ôtait le plus usité; oes hôtes, ayant clé pr^érée's 
à Celles des autres modes par Bacchius , suffisent 
pour entendre tous les exemples qu’il donne dans 
son ouvrage; cl, la edusique-des Grecs n'étant plus 
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en usage, cette tnble suffit aussi pour désabuser le 
public, qui croit leur manière de noter tellement 
perdue que cette musique nous serait mainïenant 
impossible à déchiffrer. Nous la pourrions déchif- 
frer tout aussi exactement que les Grecs mêmes 
auraient pu faire, mais la phraser, l’accentuer, 
l’entendre , la juger, voilà ce qui n’est plus pos- 
sible à personne et .pii ne le deviendra jamais, lin 
toute musique, ainsi qu’en toute langue, déchif- 
frer et lire sont deux choses très-differentes. 

Les Lalins,qui, à l’imitation des Grecs, nolè 
rent aussi la musique avec les lettres de leur alpha- 
bet, retranchèrent beaucoup de cette quantité de 
nota»; le genre enharmonique ayant tout-à-fait 
cessé d être pratiqué , et plusieurs modes n’étant 
plus en usage, il parait que Boëce établit l’usage 
de quinze lettres seulement; et Grégoire, évêque 
de Rome, considérant que les rapports des sons 
sont les mêmes dans chaque octave, réduisit en- 
core ces quinze notes aux sept premières lettres 
de l’alphabet , que I on répétaïl eu diverses formes 
d'une octave à l’autre. 

Enfin, dans le onzième siècle, un bénédictin 
d’Arezzo, nommé Gui, substitua à ces lettres des 
points posés sur difiërentes lignes parallèles à cha- 
cune desquelles une lettre servait de clef. Dans la 
suite on grossit ces points , on s'avisa d’en posée 
aussi dans les espaces compris entre ces lignes, ( t 
l'on multiplia félon Te besoin ces l'-gncs et ces es- 
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paces. (Voyez PoRTJiE.) A l’égard des noms don 

nés aux notes, voyez Solfier. 

Les notes n’eureiit, durant un certain temps, 
d’autre usage que de marquer les degrés et les 
dllîcrences de l’intonation. Elles étaient toutes , 
quant à la durée, d’égale valeur, et ne recevaient, 
à cet égard , d’autres diflV rences que celles des syl- 
labes longues et brèves sur lesquelles on les chan- 
tait : c est à peu prés dans cet état qu’est demeuré 
le plain-chant des catholiques jusqu’à ce jour; et 
la musique des psaumes, chez les protestans, est 
plus imparfaite encore , puisqu'on n’y distingue 
pas même dans l usagc les longues des brèves, ou 
les 1 ondes des blanches, quoiqu’on y ait conservé 
ces deux figures. 

Cette indistinction de figures dura , selon l’o- 
pinion commune, jusqu’en i3Ü8, que Jean de 
Mûris, docteur et chanoine de Paris, donna, à ce 
qu’on prétend, dillëren tes figure aux notes, pour 
marquer les rajq'orts de durée qu’elles devaient 
avoir entre elles : il inventa aussi certains signes 
de mesure , appelés modes ou prolations, pour dé- 
terminer, dans le cours dun chant, si le rapport 
des longues aux brèves serait double ou triple, etc. 
Plusieurs de ces figures ne subsistent plus; on leur 
en a substitué d’autres en diflërens temps. (Voyez 
Mesure, Temps, Valeur des notes.) Voyez aussi, 
au mot Musique , ce que j,’ai dil de cette opinion. 

Pour lire la musique écrite pur nos notes, et la 
rendre exactement, il y a huit choses à considérer : 
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•nvoir, i" la clef et sa position; a" les dièses ou 
bémols qui peuvent l’accompagner; o“îe lieu ou 
la position de ch:ique note; 4" son intervalle, 
c’est-à-dire son rapport à celle <[ui précède., ou à 
lu tonique, ou à quelque note li.xe dont ou ait le 
ton; 5“ sa figure, qui détermine sa valeur; le 
^emps où elle se trouve et la place quelle y oc- 
cupe ; le dièse , bémol , ou l>écarre accidentel 
({ui peut la précéder; 8" rcsp«.‘ce de la mesure et 
le caractère du mouvement : et tout cela sans 
compter ni la parole ou la syllalic à laquelle aj>- 
paj'tieiit chaque tiole, ui l acccnl ou rexpression 
convenable au sentiment ou à hi pensée. Lne seule 
de ces huit observations oanse peut iàire déton- 
ner ou chanter hors de mesure. 

La musique a eu le sort des arts qui ne se per- 
fectionnent que lentement. Les inventeurs des 
notes n’ont songé qu’à l’état où elle se trouvait de 
leur temps j sans songer à celui où elle pouvait 
parvenir, et dans la suite leurs signes se sont trou- 
vés d’autant plus défectueux que fart s’est plus 
perfectionné. A mesure f[u’on avançait on établis- 
sait de nouvelles règles pour remédier aux incon- 
véniens présens ; en multipliant les signes on a 
multiplié les difficultés, et, à force d’additions et 
de chevilles, on a tiré d un principe assez simple 
un système fort embrouillé et l()rt mal assorti. 

On peut eu réduire les défauts à trois princi- 
paux. Le premier est dau.s la multitude des signes 
el de leurs combinaisons, qui surchargent telle* 
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ment l’esprit et la mémoire des commençans^ que 
l’oreille est formée et les organes ont acquis l’ha- 
bitude et la lacilité nécessaires long-temps avant 
qu’on soit en éiat de chanter à livre ouvert; d où 
il suit que la difficulté est toute dans l'attention 
aux règles , et nullement dans 1 exécution du 
chant. Le second est le peu d’évidence dans l’es- 
pèce des intervalles, majeurs, mineurs , diminues, 
superflus, tous indistinctement confondus dans 
les mêmes positions; défaut' d une telle influence, 
que non seulement il est la principale cause de la 
lenteur du progrès des écoliers, mais encore qu il 
n’est aucun musicien formé qui n’en soit incom- 
modé dans l’exécution. Le troisième est l’extrême 
diffusion des caractères et le trop grand volume 
qu’ils occupent; ce qui, joint à ces lignes, à ces 
portées si incommodes à tracer, devient une 
source d’embarras de plus d'une espèce. Si le pre- 
mier avantage des signes d’institution est d' Ire 
clairs, le second est d être concis : quel jugement 
doit-on porter d’un ordre de signes à qui l’un et 
l’autre manquent? 

Les musiciens, il est vrai, ne voient point tout 
cela ; l’usage hahitiie à tout : la musique pour eux 
n’est pas la science des sons, c’est celle des noires, 
des blanches, des croches, etc.; dès que ces fi- 
gures cesseraient de frapper leurs yeux, ils ne 
croiraient plus voir de la musique : d’ailleurs ce 
qu’ils ont appris difficilement, pourt|Uoi le ren- 
draient-Us facile aux autres? Ce u est donc pas le 
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musicien qu’il faut consulter ici, mais l'homme 
qui sait la musique, cl qui a réfléchi sur cet art. 

Il n’y a pas deux avis dans celte dernière classe 
sur les défauts de notre note; mais ces défauts 
sont plus ai^és à connaître qu à corriger. Plusieurs 
ont tenté jusqu à présent celte correction sans 
succès. Le public, sans discuter beaucoup l’avan- 
tage des signes qu on lui propose, s’en lient à ceux 
qu’il trouve établis, et préférera toujours une 
mauvaise manière de savoir à une meilleure d’ap 

Ainsi de ce qu’un nouveau système est rebuté, 
cela ne prouve autre chose sinon que l’auteur est 
venu trop tard-, et I on peut toujours discuter et 
comparer les deux systèmes, sans égard en ce, 
point au jugement du public. 

Toutes les manières de noter qui n’ont pas eu 
pour première loi l’évidence des intervalles ne me 
paraissent pas valoir la peine d’être relevées Je 
ne m’arrêterai donc point à celle de M. Sauveur, 
qu’on peut voir dans les Mémoires de l'académie 
des sciences, année 17a i, ni à celle deM.Demaux, 
donnée quelques années après : dans ces deux 
systèmes, les intervalles, étant exprimés par des 
signes tout-à fait arbitraires, et sans aucun vrai 
rapport à la chose représentée, échappent aux 
yeux les plus attentifs, et ne peuvent se placer, 
que dans la mémoire ; car que font des têtes dilTé- , 
remment figurées, et des queues difiëiemment 
dirigées, aux intervalles, qu elles doiveqt expri-. 
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mer? De tels signes a’ont rien en eux qui doive 
les faire préférer à d’autres; la netteté de la figuYe 
et le peu de place qu’elle occupe sont des avan- 
tages qu’on peut trouver dans un système tout 
différent : le hasard a pu donner les premiers 
signes, mais il faut un choix plus propre à la 
chose dans ceux qu'on leur veut substituer. Ceux 
qu’on a proposés, en i j4 5 dans un petit ouvT'age 
intitulé Dissertation sur la musique moderne , 
ayant cet avantage, leur sirop.ic'ité m’invite à ( n 
exposer le système ahix'gé dans cet article. 

Les caractères de la musique ont un donh'e 
objet; savoir, de représenter les sons, i” selon 
leurs divers intervalles du grave à l’aigu, ce qui 
constitue le chant et l’hannocie; 2“ et selon leurs 
durées relatives du vite aa lent, ce qui détermine 
le temps et la mes'ure. 

Potir le premier point, de quelque manière que 
l’on retourne et combine la musique écrite et 
régulière, on n’y trouvera jamais que des combi- 
na’.^ns des sept notes de la gamme portées à 
diverses octaves, ou transposées sur différens 
degrés selon le ton et le mode qu’on aura choisis. 
L'auteur exprime ces sept .sons par les sept pre- 
miers chitiies; de sorte que le cbiflre 1 forme la 
note ut, le 2, la note rc, le 3 , la note mi, etc.; et 
il les traverse d'ime ligne horizontale, comme on 
voit dans la Planche F, pg. 1. 

Il écrit au-dessus de la ligne les notes qui , con- 
tinuai) t de monter, se trouveraient dans l’octaye 
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supérieure ; ainsi l’uf, qui suÎATait immédiatement 
le si en montant d’nn semi-ton , doit être au-des- 
sus de la ligne de cette manière 7 f ; et de même 

les notes qui appartiennent à l’octave aiguë, dont 
cet ut est le commencement, doivent toutes être 
au-dessus de la même ligne. Si l’on entrait dans 
une troisième octave à l’aigu, il ne faudrait qu’en 
traverser les notes par une seconde ligne acciden- 
telle au-dessus de la première. Voulez -vous, au 
contraire, descendre dans les octaves inférieures 
à celle de la ligne principale, écrivez immédiate- 
ment au-dessous de cette ligne les no^esde l’octave 
qui la suit en descendant : si vous descendez en- 
core d une octave; ajoutez une ligne au-dessous, 
comme vous en avez mis une au-dessus pour 
monter, etc. Au moyen de trois lignes seulement 
vous pouvez parcourir l’étendue de cinq octaves;' 
ce qu'on ne saurait faire dans la musique ordinaire 
à moins de 18 lignes. 

* On peut même se passer de tirer aucune ligne# 
On place toutes les notes horizontalement sur le 
même rang; si l’on trouve une note qui passe, en 
montant, le si de l’octave où l’on est, c’est-à-dire 
qui entre dans l’octave supérieure, on met un 
.point sur cette note : ce point suffit pour tputos 
les notes suivantes qui demeurent sans interrup- 
tion dans l’octave où l’on est entré. Que si l’on 
redescend d’une octave à l’autre, c’est l’aflaire 
d’un autre point sous la note par laquelle on y 
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rentre, etc. Ou voit dans l’exemple suivant le 
progrès de deux octaves tant en montant «ju en 
descendant, notées de cette manière : 

I a 3450^,1 234 56^ i "65 4 3a i ^65432 i. 

La première manière de noter avec des lignes 
convient pour les musivjues fort travaillées et fort 
dilficiles, pour les grandes partitions, etc. La 
seconde avec des points est propn^aux musicpies 
plus simples et aux petits airs; mais rien n’em- 
pèclie qu’on ne puisse à sa volonté 1 employer à 
la place de l’autre, et rauleur s en est servi pour 
ti’anscrire la fameuse ariette L’Objet qui règne 
dans mon unie, qu’on trolive notée en partition 
par les chlHies de cetauteuràlalindc son ouvrage. 

Par cette méthode tous les intervalles devien- 
nent d’une évidence dont rien n’approche; les 
octaves portent toujours le même chillre, les in- 
tervalles simples se reconnaissent toujoiurs dans 
leurs doubles ou composés . on reconnaît d abord 

4ans la dixième — — ou i3, que c’est l’octave 
de la tierce majeure : les intervalles majeurs ne 
peuvent jamais se confondre avec les mineurs; 
a 4 sera éternellement une tierce mineure; 4 b’éter- 
nellcnnent une tierce majeure; la position ne fait 
rien à cela. 

Après avoir ainsi réduit touté^ l'étendue du 
clavier sous un beaucoup moindre volume avec 
des signes beaucoup plus clairs, on passe aux 
• transpositions. 


N’OT. 

II n’v a que deux modes dans noire musique. 
Qucst-cc que cliauter ou jouer en re majeur? 
c osl transporlcr réchelle ou la gamme d’uf un ton 
plus liaul , et la placer sur rc, comme tonique ou 
londaincutale-jtous les rapports cjui appartenaient 
k'Vnt pas.sent au re ]>ar celle transposition. C e.st 
pour ex[)rlmcr ce .systèine de rapjiorts haussé ou 
baissé qu'il a iant failli d altérations de dièses ou 
de bémols à la clef. L'auteur du- nouveau système 
snjipriiiie tout d un couj) tous ces embarras : le 
seul mot re, mis en tète cl la marge, avertit que 
la pièce est en re majeur; et comme alors le re 
prend Ions les rapports qu'avait l'n/, il en prcîid 
aussi le signe et le nom, il se marque avec le 
chillrc I, et toute son octave suit par les chif- 
fres 2 , 3, 4 5 <*tc. , comme ci-devant : le re de la 
marge lui sert de clef, c'est la touclie re ou D du 
clavier naturel : mais ce même re devenu toni- 
que sous le nom d’ux devient aussi la foudamen- 
taie du mode. 

Mais cette fondamentale', qui est tonique dans 
les tons majeurs, n’est que médiantc dans IcS 
tons mineurs; la tonique, qui prend le nom de 
/a, SC trouvant alors une tierce mineure au-des- 
sous de cette fondamentale : celte distinction se 
fait par une petite ligne horizontale qu’on tire 
sous la clef. Re sans cette ligne désigne le mode 
majeur de re ; mais re sous-ligné désigne le modo 
mineur de si dont ce re est médiante. Au reste 
cette distlnçlion, ffui ne sert qu’à déterminer net- 
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tement le ton par la clef, n’est pas plus nécessaire 
dans le nouveau système que dans la note ordi- 
naire où elle n’a pas lieu; ainsi quand on ny au- 
rait aucun égard on n'en sollierait pas moins 
exactement. 

Au lieu des noms mêmes des notes on pourrait 
sc servir pour clefs des lettres de la gamme qui 
leur répondent; C pour ut, D pour re, etc. j Voyez 
Gamme.) 

Les musiciens aftécfent beaucoup de mépris 
pour la méthode des transpositions, sans doute 
parce qu’elle rend l’art trop facile. L'auteur fait 
voir que ce mépris est mal fondé; que c’est leur 
méthode quil faut mépriser, puisqu’elle est pé- 
nible en pure perte, et que les transpositions, 
dont il montre les avantages, sont, même sans 
qu’ils y songent, la véritable règle que suivent 
ious les grands musiciens et les bons composi- 
teurs. (Voyez Transposition.) 

Le ton , le mode , et tous leurs rapports bien 
déterminés, il ne suffit pas de faire connaître 
toutes les notes de chaque octave, ni le passage 
d’une octave à l’autre par de« signes précis et 
clairs; il faut encore indiquer le lieu du clavier 
qu’occupent ces octaves. Si j’ai d’abord un sol à 
entonner, il faut savoir lequel; car il y en a cinq 
dans !e clavier, les uns hauts, les autres moyens, 
les autres bas, selon les difl’érentes octaves. Ces 
octaves ont chacune leur lettre; et l'une de ces 
lettres mise sur la ligne qui sert de portée marque 
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à quelle octave appartient celte ligne', et consé- 
quemment les octaves qui sont au-dessus et au- 
dessous. II faut voir la figure qui est à la fin du 
livre et l’explication qu’en donne fauteur pour se 
mettre en cette partie au fait de son système, qui 
est des plus simples. 

Il reste , pour 1 expression de tous les sons pos- 
sibles, dans notre système musical, à rendre les 
altérations accidentelles amenées par la modula- 
tion; ce qui se fait bien aisément. Le dièse se 
fi)rme en traversant la note d’un trait montant de 
gauche à droite de cette manière; fa dièse 4 , ut 
dièse , 1 '. On marque le bémol par un semblable 
trait descendant; si bémol 7 , mi bémol A l’é- 
gard du bécarre , fauteur le supprime comme un. 
signe inutile dans son système. 

Cette partie ainsi remplie, f fautvcniraute'mps 
ou à la mesure. D’abord fauteur fait main -basse 
sur cette foule de diflerentes mesimes dont on a si 
mal à propos chargé la musique. 11 n’en connaît 
que deux, comme les anciens; savoir, mesure à 
deux temp^, et mesure à trois temjjs. Les temps 
de chacune de ces mesures peuvent, à leur tour, 
être divisés en deux parties égales ou en trois. De 
ces deux règles combinées il tire des expressions 
exactes pour tous les mouvemens possibles. 

On rapporte dans la musique ordinaire les di- 
verses valeurs des notes à celle d'une note parti- 
culière , qui est la ronde; ce qui fait que, la valeur 
de cette ronde variant continucllcmeiit, les notes 
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qu'on lui compare ii’ont point de valeur fixe. 
L’auteur s’y prend autrement : il ne détermine les 
valeurs des notes que sur la sorte de mesure dans 
laquelle elles sont employées et sur le temps 
quelles y occupent; ce qui le dispense d’avoir', 
pour CCS valeurs, aucun signe particulier autre 
que la place qu elles tiennent. Une note seule 
entre deux hanes remplit toute une mesure. Dans 
la mesure à deux temps, deux notes remplissant 
la mesure l'orment chacune un temps. Trois notes 
font la même chose dans la mesure à trois temps. 
S il y a quatre notes dans une mesure à deux 
temps, ou six dans une mesure à tro’S, c’est que 
chaque temps est divisé en deux parties égales : 
on passe donc deux notes pour un temps; on en 
pass«; trois quand il y a six notes dans l’une et 
neuf dans lautre En un mot, quand il n’y a nul 
signe d’inégalité, lesnoteisontégales,leurnombre 
se distribue dans une mesure, .selon le nombre des 
t(!inps et 1 espèce de la mesure : pour rendre celle 
disti'ibutiou plus aisée, on sépare, si l’on veut, les 
temps par des virgules; de sorte qu’en lisant la 
musique, on voit clairement la valeur des notes y 
.sans qu il faille pour cela leur donner aucune fi- 
gure particulière. (Voyez Planche F, figure 2 .) 

Les divisions inégales se marquent avec la 
môme facilité. Ces inégalités ne sont Jamais que 
des subdivisions qu’on ramène à l’égalité par un 
trait dont on couvre deux ou plusieurs notes. Par 
exemple, si un temps contient une croche et deux 
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tloubics-croclies, un trait en droite, au-* 

dessus ou au-dessous des deux doubles-croches, 
montrera qu’elles ne font ensemble qu’une quan- 
tité égale à la précédente, et par conscxiuent 
qu’une croche. Ainsi le temps entier se retrouve 
divisé en deux parties égales; savoir, la note seule 
et le trait qui eu comprend deux. Il y a encore 
des subdivisions dinégalité qui peuvent exiger 
deux traits; comme si une croche pointée était 
.suivie de deux triples-croches, alors il faudrait 
premièrement un trait sur les deux notes qui re- 
présentent les triples-croches^ ce qui les rendrait 
ensemble égales au point; puis un .second trait 
qui, couvrant le trait précédent et le point, ren- 
drait tout ce qu il couvre égal à la croche. Mais, 
quelque vitesse que puisscut avoir 1 s notes, ces 
traits ne sont jamais nécessaires que quand les 
valeurs sont inégales; et quelque inégalité qu’il 
puisse y avoir, on n’aura jamais besoin de plus de 
deux traits, surtout en séparant les temps par des 
virgules, comme on verra dans l’exemple ci après. 

; L’auteur du nouveau .système emploie aussi le 
point, mais autrement que dans la musique or- 
dinaire; dans celle-ci, le point vaut la moitié de 
la note qui le précède; dans la sienne, le point, 
qui marque au .si le prolongement de la note pré- 
cédente, n’a point d autre valeur que celle de La 
place qu'il occupe ; si le point remplit un temps , 
il vaut un temps; s’il remplit une mesure, il vaut 
une mesure s’il est dans un temps avec une autre 
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nofe, il vaut la moitié de ce temps. En un mot, le 
point se compte pour une nofc, se mesure comme 
les notes; et pour marquer des tenues ou des syn- 
copes, on peut employer plusieurs points de suite, 
de valeurs égales ou inégales, selon celles des 
temps ou des mesures que ces points ont à rem- 
plir. 

Tous les silences n’ont besoin que d’un seul 
caractère-, c’est le zéro. Le zéro s’emploie comme 
les notes J et coînme le point; le point se marque 
après un zéro pour prolonger un silence, comme 
après une note pour prolonger un son. Voyez un 
exemple de tout cela (Planche F, figure 3). 

Tel est le précis de ce nouveau système. Nous 
ne suivrons point l’auteur dans le détail de ces 
règles, ni dans la comparaison qu il fait des carac- 
tères en usage avec les sisns r on s’attend bien 
qu’il met tout l’avantage de son côté; mais.ee 
préjugé ne détournera point tout lecteur impar- 
tial d’examiner les raisons de cet auteur dans son 
livre même; comme cet auteur est celui de ce dic- 
tionnaire, il n’en peut dire davantage dans cet 
article, sans s’écarter de la fonction qu’il doit 
faire ici. Voyez (PI. F, fg^ 4 ) 'in ces 

nouveaux caractères .- mais il sera difficile de tout 
décjbU&er Lien exactement .sans recourir au livre 
méine, parce qu’un article de ce dictionnaire ne 
doit pias être un livre, et que, dans l’explication 
des caractères d’un art aussi compliqué, il est iai- 
possible de tout dire en peu de mots. 
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Note sensible ,'est celle qui est une tierce ma- 
jeure au-dessus de la dominante, ou un semi-ton 
au-dessous de la tonique. Le si est noie sensible 
dans le ton d’u/, le sol dièse dans le ton de la. 

On l’appelle note sensible ^ parce quelle fait 
sentir le ton et la tonique, sur laq :ellc, après 
l’accord dominant, la note sensible^ prenant le 
chemin le plus court, est obligée de monter : ce 
qui fait que queLjucs-uns traitent cette note sen- 
sible de dissonance majeure, faute de voir que la 
dissonance, étant un rapport, ne peut être consti- 
tuée que par deux notes. 

Je ne dis pas que 1 1 note sensible est la sep- 
tième note du ton , parce qu’en mode mineur cette 
septième note n’est note sensible qu’en montant; 
car, en descendant , elle est à un ton de la tonique 
et à une tierce mineure de la dominante. (Voyez 
Mode, Tonique, Dominante.) 

Notes de goût. Il y en a de deux espèces; les 
unes qui appartiennent à la mélodie, mais non 
pas à 1 harmonie , en sorte que , quoiqu’elles en- 
trent dans la mesure, elles n’entrent pas dans 
l'accord ; celles-là se notent en plein. Les autres 
notes de goût.^ n’entrant ni dans I harmonie ni 
dans la mélodie, se marquent seulement avec de 
petites notes qui ne se comptent pas dans la me- 
sure , et dont la durée très-rapide se prend sur la 
note qui précède ou sur ccUe qui suit. 

Voyez dans la PlancheF ^figure 5, un exemple 
des notes de goût des deux espèces. 
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Noter , v. a. C’est écrire de la musique avec 
les caractères destinés à cet usage, et appelés 
notes. (Voyez Notes.) 

Il y a dans la manière de noter la musique 
une élégance de copie, qui consiste moins dans 
la beau é de la note que dans une certaine exac- 
titude à placer convenaldemeat tous les signes, 
et qui rend la musique ainsi notée bien jtlus fa- 
cile à exécuter; c’est ce qui a été expliqué au mot 
Copiste. 

Nucrrir les sons, c'est non-seulement leur 
donner du timbre sur rinstrnment, maLs aussi le.s 
soutenir exactement durant toute leur valeur, au 
lieu de les laisser éteindre avant que cette valeur 
soit écoulée, comme on lait souvent. 11 y a des 
musiques qui veulent des sons nourris, d autres 
les veulent détachés, et marqués seulement du 
bout de l’arcbet. 

Ncxnie, s. f. C'était chez les Grecs la chanson 
particulière aux nourrices. ( Voyez Chanson.) 

O 

O. Cette lettre capitale , formée eu cercle ou 
double Ci), est, dans nos musiques anciennes, 
le signe de ce qu’on appelait temps parfait, c’est- 
à-dire de la mesure triple ou à trois temps, à lar 
dilférence du temps imparfait ou de la mesura 
double qu’on marquait jiar un C simple, ou un 
O tronqué à droite ou à gauche , C ou 'J. 

Le temps parfait se marquait quelquefois par 


— 
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U’.i O simple, quelcpiefoif! parun O pointé en de- 
dons de celte manière 0 , ou par un O )>aiTé 
ainsi, <i> Voyez Temps.) 

Odligé, adj. On appelle partie obligée celle 
qui récite quelquefois, celle qu’on ne saurait re- 
trancher sans gâter Iharinonie ou le chant ; ce qui 
la distingue des parties de remplissage, qui ne 
sont ajoutées <jue pour une plus grande perfortion 
d'harinonic,mais par le retranchement desquelles 
la pièce n’est point mutilée. Ceux qui sont aux 
parties de remplissage peuvent s'arièter quand 
ils veulent, et la musique n’en va pas moins; raai.s 
c«;lui qui est chargé d une partie obligée ne peut 
la quitter un moment sans faiie manquer l’exé- 
cution. 

Brossard dit (]u obligé se prend aussi pour con- 
traint ou assujetti. Je ne sache pas que ce mot ait 
aujourdhui un pareil sens en musique. (Voyez 
Contraint. ) 

OcTACORDE, s. m. Instrument ou système de 

musique composé de huit sons ou de sept degrés. 

\doctacorde , ou la lyre de Pythagore, comprenait 

les huit sons exprimes par ces lettres K. F. G. 

» 

a. j ~ c. d, e. J c’est-à-dire deux tétracordes dis- 

■"j 

joints. 

Octave, s. f. La première des consonnances 
dans l’ordre de leur géncralioii. Voctave est la 
plus parfaite des consonnances; elle est, après 
l’unisson , celui de tous les accords dont le rap- 


io8 OCX 

port est le plus simple l’unisson est en raison 
d’cgalité, c’est-à-dire comme i est à i : l’octat'e 
est en raison double, c’est-à-dire comme i est à 24 
les harmoniques des deux sons dans l un et dans 
l’autre s’accordent tous sans exception, ce qui n a 
lieu dans aucun autre intervalle. Enfin ces deux 
accords ont tant de conformité qu’ils se confon- 
dent souvent dans la mélodie, et que, dans 1 har- 
monie même, on les prend presque indilFérem- 
ment l un pour l’autre. 

Xiet intervalle s’appelle oefflve, parce que pour 
marcher diatoniquement dun de ces termes à 
l’autre il faut passer par sept degrés, et faire en- 
tendre huit sous diflërens. 

Voici les propriétés qui distinguent si singuliè- 
rement ïoctai^e de tous les autres intervalles. 

1. L'oclai^e renferme entre ses bornes tous les 
sons primitifs et originaux; ainsi, après avoir éta- 
bli un système ou une suite de sons dans l’éten- 
due d’une octave, si l’on veut prolonger cette 
suite , il faut nécessairement reprendre le même 
ordre dans une seconde octave par une série sem- 
blable , et de même pour une troisième et pour 
une quatrième octave , où l’on ne trouvera jamais 
aucun spn qui ne soit la réplique de quelqu'un 
des premiers. Une telle série est appelée échelle 
de musique dans sa première octave, et réplique 
dans toutes les autres. (Voyez Echelle, Répli- 
que.) G est en vertu de cette propriété de Voctave 



Digitized by (lOO^k 


OCT lof) 

quelle a été appelée diapason par les Grc;\s. 
(Voyez Diapason.) 

II. L ^octave cmbras e encore toutes les conson- 
naiices et toutes leurs différences , c’est-à-dire tous 
les intervalles simples tant consonnans que dis- 
sonans , et par conséquent toute l’harmonie. Eta- 
blissons toutes les consoniiances sur un même son 
fondamental, nous aurons la table suivante, 

120 1 oo 96 go 80 ^5 ^ 60 

120 ^120 120 120 120 120 120 120 

qui revient à celle-ci , 

5 1! 3 2 5 3 I 

1 .*'- — 

6 ‘ 5 - 4 ’ 3 ' 8‘ 5 ' 2' 

OÙ l’on trouve toutes les consonnances dans cet 
ordre : la tierce mineure , la tierce majeure , la 
quarte, la quinte, la sixte mineure, la sixte ma- 
jeure, et enfin ïoetave. Par cette table on voit que 
les consonnances simples sont toutes contenues 
entre l’octave et l’uni'î'on : elles peuvent même 
être entendues toutes à la fois dans l’étendue 
d’une octave sans mélange de dissonances. Frap- 
pez à la fois ces quatre sons ut mi sol ut , en mon- 
tant du premier ut à son octave; ils formeront 
entre eux toutes les consonnances, excepté la 
sixte majeure, qui est composée, et ne formeront 
nul autre intervalle. Prenez deux de ces mêmes 
sous comme il vous plaira, l’intervalle en sera tou- 
jours consonnant. C’est de cette union de toutes 
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Iqs coiisonnaiices que l’accord qui les produit s'ap- 
pelle accord parfait. 

Voctaoe donnant toutes les' consonnanccs 
donne par conséquent aussi toutes leurs différen- 
ces , et par elles tous les intervalles simples de 
noire sastème musical, lesquels ne sont e^ue ces 
diflërenccs mômes. La différence de la tierce ma- 
jeure à la tlen e mineure tlonne le semi-ton mi- 
neur; la dillérencc de la tierce majeure à la rpiarte 
donne le semi-ton majeur; la différence de la 
quarte à la quinte donne le ton majeur, et la dil- 
férciice de la quinte i la sixic majeure donne le 
ton mineur. Or, le semi-ton mineur, le semi-ton 
majeur, le ton mineur, et le ton majeur, sont les 
seuls éléraens de tous les intervalles de notre mu- 
sique. 

III. Tout son coTisonnant avec un dos termes 
de 1 'octave consonne aussi avec l’autre; par con- 
séquent tout son qui dissonue avec 1 un dissouue 
avec l’aulre. 

IV. Enfin Voctave a encore cette propriété, la 
plus singulière de toutes, de pouvoir être ajouUk 
à elle-même, triplée, et multipliée à volonté, sans 
changer de nature , et sans que le produit cesse 
d’étre une consonnance. 

Cette multiplication de Voctave, de môme que 
sa division , est cependant bornée à notre égard 
par la capacité de forgane auditif; et un inter- 
valle de huit octaves excède déjà cette capacité. 
(Voyez Etendue.) Les octaves mêmes perdent 
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quelque chose de leur harmonie en se multipliant; 
et, passé une certaine mesure, tous les intenalles 
deviennent pour l’oreille moins faciles à saisir : 
une double octave commence déjà d’étre moins 
argréahle qu’une octave simple; une triple qu’une 
double; enfin à la cinquième octave l’extrême dis- 
tance des sons ôte à la consonnance presque tout 
son agrément. 

C'est de ïoetave qu’on tire la génération or- 
donnée de tous les intervalles par des dhnsions et 
subdivisions harmoniques. Divisez harmonique- 
ment Voctave 3 . 6. par le nombre 'j., vous aurez 
d’un côté la quarte . . 4* et de l'autre la quinte 
4.(i. 

Divisez de môme la quinte lo. i 5 - harmoni- 
quement par le nombre 12, vous aurez la tierce 
mineure 10. 12. et la tierce majeure 12 , i 5 ; enfin 
divisez la tierce majeure 72. 90. encore harmoni- 
quement par le nombre 80. , vous aurez le tou mi^ 
neur 72. 80. ou 9. 10. , et le ton majeur 80. 90. 
ou 8. 9., etc. 

11 faut remarquer que ces divisions harmoni- 
ques donnent toujours deux intervalles inégaux, 
dont le moindre est au grave et le grand à l’aigu. 
Que si l’on fait les mêmes divisions selon la pro- 
jTortion aiilhraéti(|ue , on aura le moindre inter- 
valle à 1 aigu et le plus gi’and au grave. Ainsi l’oc- 
tave 2. 4- partagée arithmétiquement' donnera 
d abord la ([uinte 2. 3 . au grave, puis la'quarte 3 . 
4. à l’aigu. La quinte 4 - (i. donnera premièrement 
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la tierce majeure 4- 5., puis la tierce mineure 5. 
6. , et ainsi des autres. Ou aurait les mêmes rap- 
ports en sens contraires si , au lieu de les prendre , 
comme je fais ici , par les viluatious, on les pre- 
nait par les longueurs des cordes. Ces connais-, 
sauces, au reste, sont peu utiles en elles-mêmes , 
mais elles sont nécessaires pour entendre les vieux 
auteurs. 

Le système complet et rigoureux de l'octave est 
composé de trois tons majeurs, deux tons mineurs , 
et deux serai -tons majeurs. Le système tempéré 
est de cinq tons égaux et deux semi-tons formant 
entre eux autant 'de degrés diatoniques sur les sept 
sons de la gamme jusqu’à l'octave du premier. 
Mais comme chaque ton peut se partager en deux 
semi-tons, la même octave se divise aussi cliro- 
raatiquement en douze intervalles d’un semi-ton' 
chacun, dont les sept précédens gardent leur nom, 
et les cinq autres prennent chacun le nom du son 
diatoniqne le plus voisin , au-dessous par dièse et 
au-dessus par bémol. (Voyez Echelle.) 

Je ne parle point ici des octaves diminuées ou 
superflues , paice que cet intervalle ne s’altère 
guère dans la mélodie, et jamais dans I harmonic. 

Il est défendu , en composition , de faire deux 
octaves de suite, entre difl’érentes parties, surtout 
par mouvement semblable ; mais cela est permis 
et même élégant fait à dessein et à propos dans 
toute la suite d’un air ou d’une période : c’est ainsi 
que dans plusieurs concerto toutes les parties re- 
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prennent par intervalles le rippiéno à Y octave ou 
à 1 unisson. 

Sur la règle de l’octave voyez Règle. 

OcTAviER, V. n. Quand on force le vent dans 
un instrument à vent, le son monte aussitôt à l’oc- 
tave; c’est ce qu'on appelle octavier : en renfor- 
çant ainsi liaspiration , l'air, renfermé dans le 
tuyau et contraint par lair extérieur, est obligé, 
pour céder à la vitesse des oscillations, de se par- 
tager en deux colonnes égales , ayant chacune la 
moitié de la longueur du tuyau; et c'est ainsi que 
chacune de ces moitiés sonne l’octave du tout.. 
Une corde de violoncelle octavie par un principe 
semblable quand |e coup d’archet est trop brusque 
ou trop voisin du chevalet. C’est un défaut dans- 
l’orgue quand un tuyau octavie; cela vient de ce- 
qu’il prend trop de vent. 

Ode, s. f. Mot grec qui signihe chant ou' 
chanson. 

Odecm, s. m. C’était chez les anciens un lieu 
destiné à la répétition de la musique, qui devait 
être chantée sur le théAtre, comme est, à l’Opéra 
de Paris, le petit théâtre du magasin. (Voyez Ma- 
gasin. ) 

On donnait quelquefois le nom A'odéuni à des 
bâtimens qui n’avaient point de rapport au théâ- 
tre. On lit dans Vitruve que Périclès fit bâtir à 
Athènes un odéum où l’on disputait des prix de 
musique , et dans Pausanias j qu’llérode l’Alhé- 
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iiien fit construire un magnifique odéum pour ‘le 
tombeau de sa femme. 

Les écrivains ecclésiastiques désignent aussi 
quelquefois le chœur dune église par le mot 
odéum. 

OEuvre. Ce mot est masculin pour désigner 
un des ouvrages de musique d’un auteur. On dit 
le troisième œuvre de Corclli, le cinquième œuvre 
de Vivaldi, etc. ; mais ces titres ne sont plus guère 
en usage : à mesure que la musique se perfec- 
tionne , elle perd ces noms pompeux par lesquels 
nos anciens s’imaginaient la glorifier. 

Onzième, s. f. Pu'pli |uc ou octave de la quarte. 
Cet intervalle s appelle onzième parce qu’il faut 
former onze sons diatoniques pour passer de I’uti 
de ces termes à l’autre. 

M. Rameau a voulu donner le nom d’onzième 
à l’accord qu’on appelle ordinairement quarte ; 
mais comme ccUe dénomination n’est pas suivie , 
et que M. Rameau lui même a continué de chif- 
frer le même accord d un 4 et non pas d’un i li, il 
faut se conformer à l’usage. (Voyez Accord , 
Quarte, Supposition.) 

Opéra, s. m. Spectacle dramatique et lyrique 
où l'on s’efl’orcc de réunir tous les charmes des 
beaux-arts dans la rcpréscntition d’une action 
passionnée ^ ponr exciter, à l’aide des sensations 
agréables, l’intérôt et l’illusion. 

Les parties constitutives dun opéra sont le 
poème, la musique, et la décoration. Par la poé- 
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sle on parle à l’esprit ; par la musique, à Torcillej 
par la peinture, aux yeux : et le tout doit se réu- 
nir pour émouvoir le cœur, et y porter à la fois la 
même impression par divers organes. De ces trois 
parties, mon sujet ne me permet de considérer la 
première et la dernière que j)ar le rapport qu elles 
peuvent avoir avec la seconde : ainsi je passe ira- 
inèdiatemenffi celle-ci. 

L’art de combiner agréablement les sons peut 

être envisagé sous deux aspects très-difl’érens. 

Considérée comme une instilutioa de la nature, 

la musique borne son cflet à la sensation et au 

plaisir physique qui résulte de la mélodie, de 

i'iiarmonie et du rbvibme : te. le est ordinaire- 
¥ 

meut la musique d’église; tels sont les airs à dan- 
ser, et ceux des chansons. Mais comme partie 
essentielle de la scène lyrique, dont l’objet prin- 
cipal est limitation, la musique devient un des 
l)caux-arts, capable de peindre tous les tableaux, , 
d exciter tous les sentimens, de lutter avec la 
poésie, de lui donner une force nouvelle, de l’em- 
UelUr de nouveaux charmes, et d'en triompher 
en la couronnant. 

'Les sons de- la voix parlante, n’étant ni sou- 
tenus ni harmoniques, sont imippréciables, et ne ' 
peuvent par conséquents’allieragréablementavec 
ceux de la voix chantante et des instrumens, au 
moins dans nos langues, trop éloignées du carac- ' 
1ère mu.sical; car on ne saurait entendre les pas- 
sages des Grecs s'im leur manière de réciter, r^u’en 
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supposant leur langue tellement accentuée que 
les inflexions du discours dans la déclamation 
soutenue formassent entre elles des interv'alles 
musicaux et appréciables : ainsi l’on peut dire 
que leurs pièces de théâtre étaient des, espèces 
d'opéras i et c est'pour cela même qu’il ne pouvait 
y avoir d'opéra proprement dit parmi eux. 

Par la difiiculté d’unir le chant au discours dans 
nos langues, il est aisé de sentir que l’interven- 
tion de la musique, comme partie essentielle,, 
doit donner au poème lyrique un caractère dilFé- 
rent de celui de la tragédie et de la comédie , et 
en faire une troisième espèce de drame, qui a ses 
règles particulières : mais ces difl’érences ne peu- 
vent se déterminer sans une parfaite connaissance 
de la pai’tie ajoutée, des moyens de l’unir à la 
parole, et de ses relations naturelles avec le cœur 
humain : détails qui appartiennent moins à l’ar- 
tiste qu’au philosophe, et qu’il faut laisser à une 
plume faite pour éclairer tous les arts, pour mon- 
trer à ceux qui les professent les principes de leur.s 
règles, et aux hommes de goût les sources de 
leurs plaisirs. 

En me bornant donc sur ce sujet à quelques 
observations ]>lus historiques que raisonnées, je 
remarquerai d’abord que les Grecs n’avaient pas 
au théâtre un genre lyrique ainsi que nous, et 
que ce qu ils appelaient de ce nom ne ressemblait 
point au nôtre : comme ils avaient beaucoup d’ac- 
cent dans leur langag^c et peu d ; fracas dan*; leurj; 


I 


- Digilized by Google 



OPE 117 

concerts, toute leur poésie était musicale et toute 
leur musique déclamatoii'e ; de sorte que leur 
chant n’était presque qu’un discours soutenu, et 
quils chantaient réellement leurs vers, comme 
ils l’annoncent à la télé de leurs poëmes; ce <[ui, 
par imitation, a donné aux l^atins, puis à nous, 
le ridicule usage de dire Je chante, quand on ne 
chante point. Quant à ce qu’ils appelaient genre 
1^ rique en particulier, c'était une poésie héroïque 
dont le style était pompeux et figuré, laquelle 
s’accompagnait de la l}re ou cithare jiréférahle- 
nient à tout autre instrument. Il est certain que 
les tragédies grecques se récitaient d une manière 
très-semblable auchant, qu’elles s’accompagnaient 
d’instrumens, et qu’il y entrait des chœurs. 

Mais si l’on veut pour cela que ce fussent des 
opéras semblables aux nôtres, il faut donc ima- 
giner des opéras sans airs; car il me parait prouvé 
que la musique grecque, sans en excepter même 
i'instruniciitulc, n’était qu’un véritable récitatif. 
Il est vrai que ce récitatif, qui réunissait le charme 
d( s sons musicaux à toute l’harmonie de la poésie 
et à toute la force de la déclamation, devait avoir 
beaucoup plus d’énergie que le récitatif moderne, 
qui ne peut guère ménager un de ces avantages 
«pi’aux dépens des autres. Dans nos langues vi- 
vantes, qui se ressentent pour la plupart de la 
rudesse du climat dont elles sont originaires, l'ap- 
plication de la musique à la parole est beaucoup 
uioiiis naturelle; une prosodie incertaines accorde 
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mal avec la ré^^ularlté de la mesure; des syllabes 
muettes et sourdes, des articulations dures, des 
sons peu éclatans et moins variés se prêtent diffi- 
cilement à la mélodie; et une poésie cadencée 
unicpiemeiit par. le nombre des syllabes prend une 
harmonie peu sensible dans le rhytlime musical, 
et s’oppose sans cesse h la diversité des valeurs et 
des mouvemens. Voilà des difficultés qu’il fallut 
vaincre ou éluder dans linvention du poëme 
lyrique : on tâcha donc, par un choix de mots, 
de tours et de vers , de se faire une langue propre ; 
et cette langue, qubn appela lyrique, fut riche 
ou pauvre à proportion de la douceur ou de la 
rudesse de celle dont elle était tirée. 

Ayant en quelque sorte préparé la parole pour 
la musique, il fut ensuite question d appliquer la 
musique à la parole , et de la lui rendre tellement 
propre sur la scène lyrique , que le tout pût être 
pris pour un seul et même idiome; ce qui pro- 
duisit la nécessité de chanter toujours, pour pa- 
raître toujours parler, nécessité qui croît eu raison 
de ce qu’une langue est peu musicale; car moins 
la langue a de douceur et d accent, plus le passage 
altertiatif de la parole au chant et du chant à la 
parole y devient dur et choquant pour l’oreille. 
De là le besoin de substituer au di.scours en récit 
un discours en chant, qui pût l’imiter de si près 
qu il n’y eût que la justesse des accords qui le dis- 
tinguât de la parole. (Voyez Récitatif.) 

Cette manière d’unir au théâtre la musique à 
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la poésie, qui chez les (iiecs sulhsait pour lin 
lérèt et l’illusion parce qu'clie- était iiaturcilc, 
par la raison contraire ne pouvait suflirc dicz 
uous pour la même lin. En écoutant un langage 
hypothétique et contraint, nous avons peine à 
concevoir ce qu ou veut nous dire; avec beaucoup 
de bruit ou nous donne pou démotion : de l.\ nail 
la nécessité d amener le plaisir phjsicfue au se- 
cours du moral, et de suppléer par 1 attrait do 
1 harmonie à 1 énergie de l’expression. Ainsi , moins 
on sait toucher le cœur, plus il faut savoir liatter 
I oreille, et nous sommes lofeés de chercher dans 
la sensation le plaisir qiie le sentiment nous re- 
liise. Voilà l'origine des airs, des chœurs, de la 
symphonie, et de cette mélodie enchanteresse 
dont la musique moderne s’cmbellit souvent aux 
dépens de la poésie, mais que 1 liomme de goût 
rebute au théâtre quand on le flatte sans l éiuou- 
vofir. 

A la naissance de l'opéra, ses invenleurfl, vou- 
lant éluder ce qu’avait de peu naturel l'union de 
la musique au discours dans rimitation de la vie 
humaine, s’avisèrent de transporter la scène aux 
cieux et dans les enfers; et, faute de savoir faire 
jiarJer les hommes, ils aimèrent mieux faire chan- 
ter les dieux et les diables que les héros et les ber- 
gers. Bientôt la magie et le merveilleux devinrent 
les fondemens du théâtre lyrique; et, contens de 
s’enrichir d’un nouveau geui e, ou ne songea pas 
même à rechercher si c’était bien celui- là qu ou 
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avait dû clioislr. Pour soutenir une si forte illu- 
sion il fallut épuiser tout ce que l’art humain pou- 
vait imaginer de plus séduisant chez un peuple 
où le goût du plaisir et celui des beaux-arts ré- 
gnaient à l'envi. Cette nation célèbre, à laquelle 
il ne reste de son ancienne grandeur que celle des 
idées dans les beaux-arts , prodigua son goût, ses 
lumières, pour donner à ce nouveau spectacle 
tout l'éclat dont il avait besoin : on vit s’élever 
par toute l’Italie des théâtres égaux en étendue 
aux palais des rois, et en élégance aux monumens 
de l’antiquité dont elle était remplie; on inventa 
pour les orner l’art de la perspective et de la dé- 
coration ; les artistes dans chaque genre y firent 
à l’envi briller leurs talens; les machines les plus 
ingénieuses, les vols les plus hardis, les tempêtes, 
la foudre , l’éclair et tous les prestiges de la ba- 
guette furent employés à fasciner les yeux, tandis 
que des multitudes d’instrumens et de voix éton- 
naient les oreilles. 

Avec tout cela l’action restait toujours froide, 
et toutes les situations manquaient d’intérêt. 
Comme il n’y avait point d intrigue qu’on ne dé- 
nouAt facilement à 1 aide de quelque dieu, le spec- 
tateur, qui connaissait tout le pouvoir du po te, 
se reposait tranquillement sur lui du soin de tirer 
ses héros des plus grands dangers. Ainsi l’appareil 
était immense et produisait peu d’effet, parce que 
l imitation était toujours imparfaite et grossière, 
que l’action, prise hors de la nature, était saps 
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intérêt pour nous, et que les sens se prêtent malt 
à l’illusion quand le cœur ne s’en mêle pas; de 
sorte qua tout compter il eût été difficile d’en- 
nuyer une ass'emhlée à |.lus grands frais. 

Ce spectacle, tout imparfait qn il était, fît long- 
temps 1 admiration des contemporains qui n'eu 
conuai.ssaient point de meilleur : .Is se félicitaient 
même de la découverte d un si beau genre; voilà, 
disaient-ils, un nouveau principe joint à ceux 
d’Âristote; voilà 1 admiration ajoutée à la terreur 
et à la pitié. Ils ne voyaient pas que cette richesse 
apparente n’était au Ibnd qu'un signe de stérilité, 
comme les fleurs qui couvrent les champs avant 
la moisson. C’était faute de savoir toucher qu’ils 
voulaient surprend e, et cette admiration pré- 
tendue n’était en ellct qu’un étonnement puéril 
dont ils auraien* dû rougir; un faux air de ma- 
gnificence, de féerie et d enchantement, leur eu 
imposait au point qu’ils ne parlaient qu’avec en- 
thousiasme et respect d’un théâtre qui ne mérU 
tait que des huées; Is avaient de la meilleure foi 
du monde autant de vénération pour la scène 
même que pour les chimériques objets qu’on tâ- 
chait d’y représenter ; comme s il y avait plus de 
mérite à faire parler platement le roi des dieux 
que le dernier des mortels , et que les valets de 
MoUère ne furent pas préférables aux héros de 
IVadon ! 

Quoique les. auteurs de ces premiers opéras 
n'eussent guère d'auU e but que d éblouir les ycox 
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et d’étourdir les cailles, il était difficile que le 
musicien ne fût jamais tenté de cKereber à tirer 
(le son art Texpression des sentimens répandus 
dans le poënie. Les chansons des nymphes, It» 
liymnes des prêtre», les cris des guerriers, les 
hurieinens infernaux, ne remplissaient pas telle- 
ment ces drames grossiers qu’il ne s’y trouvât 
qiiehpj’un de ces inslans d'intérêt et de situation 
oi\ le spectateur ne deinande qu’à s’attendrir. Bien- 
tôt on commença de sentir qu’imlépcndamment 
de la déclamation musicale, que souvent la langue 
comportait mal, le choix du mouvement, de Ihar- 
monic et des chants, u’étaifpas indifférent aux 
choses qu’on avait à dire, et que par conséquent 
l’effet de la seule musique, borné' jusqu’alors aux 
sens, pouvait aller jusqu’au cœur. La mélodie, 
qui ne s’était d’abord séparée de la poésie que par 
nécessité, tira parti de cette indépendance pour 
se donner des beautés absolues et purement mu- 
sicales; l’harmonie découverte ou perfectionnée 
lui ouvrit de nouvelles routes pour plaire et pour 
émouvoir ; et la mesure, affranchie de la gêne du 
rhythme poétique, acquit aussi une sorte de ca- 
dence à part qu’elle ne tenait que d’elle seule. 

La musique, étant ainsi devenue un troisième 
'art d imitation, eut bienUU son langage, son ex- 
pression, scs tableaux, tout-à-fail indépendans 
de la jwésie. La symphonie même apprit àparler 
sans le secours des paroles, et souvent il né sor- 
tait ptis des sentimens moins vifs de l orchestr)» 
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que de la bouche des acteurs. C’est alors que, 
commençant à se d<^goûter de tout le clinquant 
de la féerie, du puéril fracas des machines, et de 
la fantasque image des choses qu’on n’a jamais 
vues, on chercha dans l’imitation de la nature des 
tableaux plus Inléressans et plus vrais. Jusque là 
l'opéra avait été constitué comme il pouvait l’être; 
curquel meilleur usage pouvait-on faireauthéàtre 
d'une musique qui ne savait rien peindre, que de 
l'employer à la représentation des choses qui im 
pouvaient exister, et sur lesquelles personne n’é- 
tait en état de comparer l'image à l'objet? 11 est 
impossible de savoir si l’on est affecté par La pein- 
ture du merveilleux comme on le serait par sa 
présence, au lieu que tout homme peut juger par 
lui-même si l’artiste a bien su faire parler aux pas- 
sions leur langage, et si les objets de la nature 
sont bien imités. Aussi, dès que la musique eut 
appris h peindre et à parler, les charmes do sen- 
timent firent-ils bientôt négliger ceux de la ba- 
guette; le théâtre fut piu-gé du jargon de la myOïo- ^ 
logie; l’intérêt fut substitué au merveilleux; les 
machines des poètes et des charpentiers furent 
déti'uites, et le drame lyrique prit une forme plus 
noble et moins gigantesque : tout ce qui pouvait 
émouvoir le cœur y fut employé avec succès; on 
n’eut plus besoin d’en imposer par des êtres de 
raison, ou plutôt de folie; et les dieux furent: 
chassés de la scène quand on y sut »a)résentcr 
des hommes. Celte forme plus sage et p.us régu- 
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.hère se trouva encore la plus propre à l’illusion : 
l’on sentit que le chef-d’œuvre de la musique était 
de se faire oublier elle-même; qu’en jetant le 
désordre et le trouble dans l’ême du spectateur , 
elle l’empêchait de distinguer les chants tendres 
et pathétiques d’une heroine gémissante, des vrais 
accens de la douleur; et qu Achille en fureur pou- 
vait nous glacer d cflVoi avec le même langage qui 
nous eût choqués dans sa bouche en tout autre 
temps. 

Ces observations donnèrent lieu à une se- 
conde réforme non moina ioiportante que la pre- 
mière : on sentit qu’il ne fallait à l'opéra rien de 
froid et de raisonné, rien que le spectateur pût 
écouter assez tranquillement pour réfléchir sur 
l’absurdité de ce qu'il entendaic : et c’est en cela 
surtout que consiste la diflërence essentielle du ' 
drame lyrique à la simple tragédie. Toutes les dé- 
libérations politiques , tous les projets de conspi- 
ration, les expositions, les récits, les maximes 
sentencieuses, en un mot tout ce qui ne parle 
qu’à la raison fut banni du langage du cœur, avec 
les jeux d’esprit, les madrigaux, et tout ce qui 
n’est que des pensées : le ton même de la simple 
galanterie, qui cadre mal avec les grandes pas- 
sions, fut à peine admis dans le remplissage des 
situations tragiques, dont il gâte presque toujours 
l’e/Fft; car jamais on ne sent mieux que l’actetu: 
chante cÿm lorsqu’il dit une chanson. 

L'énefgie de tous lessentimeus,Ta violence de 
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toutes les passions, sont donc l’objet principal du 
drame lyrique ; et l'illusion qui en fait le charme 
est toujours détruite aussitôt que l'auteur et l’ac- 
teur laissent un moment le spectateur à lui-même. 

Tels sont les princi]3es sur lesquels Vopéra mo- 
derne est établi. Apostolo Zéno, le Corneille de 
1 Italie, son tendre élève, qui en est le Racine, 
ont ouvert et perfectionné cette nouvelle carrière : 
ils ont osé mettre les héros de I histoire sur un 
théâtre qui semblait ne convenir qu’aux fantômes 
de la fable ; Cyrus , César, Caton môme , ont paru 
sur la scène avec succès; et les spectateurs les plus 
révoltés d’entendre chanter de tels hommes, ont 
bientôt oublié qu'ils chantaient, subjugués et ra- 
vis par l'éclat d’une musique aussi pleine de no- 
blesse et de dignité que d’enthousiasme et de feu. 
L'on suppose aisément que des sentimens s’i diflë- 
rens des nôtres doivent s'exprimer aussi sur un 
autre ton. 

Ces nouveaux poëmes, que le génie avait 
créés , et que lui seul pouvait soutenir, écartèrent 
sans effort les mauvais musiciens qui n'avaient qire 
la mécanique de leur art , et qui , privés du feu de 
l’invention et du don de 1 imitation, faisaient des 
opéras comme ils auraient fait dc^ sabots. A peine 
les cris des Bacchantes, les conjurations des sor- 
ciers et tous- les chants qui n’étaient qu’un vain 
bruit furcnt-;ls bannis du ihéà're; à peine eiit-on 
tenté de substituer à ce barbare fracas les accens 
de la colère, de la douleur, des menaces, de la 
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tendresse ,des pleurs , des gi'missemens ,et tous les 
mouvemens d’une âme agitée , que , forcés de don- 
ner des sentimens aux héros et un langage au cœur 
humain , les Vinci, les Léo, les Pergolèse, dédai- 
gnantla scn ilc imiUition de leurs prédécesseurs, et 
s’ouvrant une nouvelle carrière, la franchirent sur 
l’aile du génie, et se trouvèrent au but presque dès 
les premiers pas. Mais on ne peut marcher iong- 
teiilps dans la route du bon goût sans monter ou 
descendre , et la perfection est un point où il est 
difficile de se maintenir. Après avoir essayéet senti 
ses forces, la musique, en état de marcher seule , 
commence à dédaigner la poé.sio qu’elle doit ac- 
compagner, et croit en valoir mieux en tirant 
d'elle même les beautés qu elle partageait avec sa 
compagne. Elle se propose encore , il est vrai , de 
rendre les idées et les sentimens du poète ; mais 
elle prend en quelque sorte un autre langage; et 
quoique l'objet soit le même, le poète et le •mu- 
sicien, trop séparés dans leur travail, en offrent 
à la fois deux images rcssemllantcs, mais dis- 
tinctes, qui se puisent mutuellement. L'esprit, 
forcé de se partager, choisit et se fixe à une image 
plutôt qu'à l’autre. Alors le mosicicn , s il a plus 
d’art que le poète, l’efface et le fait ouMier : l’ac- 
teur, voyant que le spectateur sacrifie les paroles 
à la musique, sacrifie à son tour le geste et l’ac- 
tion théâtrale au chant et au- brillai.-l de la voix; 
ce qui fait !out-à-fait oublier la pièce, et change 
le spectacle en un véritable concert. Que si l’a- 
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vantage,au contraire, se trou7e UucAlédu poëte, 
la musique à sou tour deviendra presque indLflfé- 
rente, et le spectateur, trompé par le bruit, pourra 
prendre le change au point JatLribuer à un mau- 
vais musicien le mérite d’un excellent poëte, et 
de croire adniirer des chefs-d’œuvre d liarmonie 
en admirant des poëmcs bien composés. 

Tels sont les défauts que la perfection airsolue 
fie la musique et son défaut dapplicatlon'à la 
langue peuvent introduire dans les opéras à pro- 
portion du concours de ces deux causes. Sur quoi 
l’on doit remarquer que les langues les plus pro- 
pres à fléchir sous les lois de la mesure et de la 
mélodie sont celles où la duplicité dont je viens 
de j)arler est la moins apparente, parce que h» 
musique se prêtant seulement aux idées de la 
poésie, celle-ci se prête à son tour aux inflexions 
de la mélodie, et que, quand la musique cesse 
d’observer le rhythme, l’accent et l’harmonie du 
vers , le vers se plie et s’asservit à la cadence de 
la mesure et à l’accent musical. Mais lorsque la 
langue n’a ni douceur ni flexibilité, ràprclé de la 
poésie l’enipêche de s’asseiTir au chant , la dou- 
ceur même de la mélodie l’empêche de se prêter 
à la bonne récitation des vers, et l’on sent , dans 
l’union lorcée de ces deux arts, une conlrainü; 
p3rpéluelle qui choque forcille, et détruit à k 
fois l’attrait de k mélodie et l’eflèt de k déclama- 
tion. Ce défaut est sans rc.rtède ; et vouloir à toute 
Kti ce appliquer la musique a une kngue qui n'est 
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pas musicale, c’est lui donner plus de rûdesse 

quelle n’en aurait sans cela 

Par ce que j’ai dit jusqu’ici , l’on a pu voir qu’il 
y a plus de rapport entre l’appareil des yeux ou 
la décoration, et la musique ou l'appareil des 
oreilles, qu'il n’en parait entre deux sens qui 
semblent n’avoir rien de commun , et qu’à cer- 
tains égards l’opéra, constitué comme il est, n'est 
pas un tout aussi monstrueux qu’il paraît l’être. 
Nous avons vu que voulant oÜrir aux regards 
l iiiU'rêt et les mouvemens qui manr^uaient à la 
musique, on avait imaginé les grossiers prestiges 
de.s machines et des vols, et que jusqu'à ce qu'on 
sût nous émouvoir on s’était contenté de nous 
surprendre. 11 est donc très-naturel que la mu- 
sique , devenue passionnée et pathétique , ail 
reuvoyé sur les ihe'àti’es des foires ces mauva'ts 
supplémens dont elle n’avait plus besoin sur le 
sicu. Alors l’opéra, purgé de tout ce merveilleux 
qui l’avilissait, devint un spectacle égalomeni 
tnucliaut et majestueux , digne de plaire aux gens 
de goût et d intéresser les cœurs sensibles. 

U est certain qu on aurait pu retrancher de la 
pompe du spectacle autant qu’on ajoutait à l’in- 
tirêt de l’action; car plus on s’occupe des persoP- 
uages, moms on est occupé des objets qui les 
cutourent : mais il faut cependant que le lieu de 
la scèue soit convenable aux acteurs qu’on y fn* 
parler; et l'imitation de la nature, souvent plus 
difficile et toujours plus agréable que celle des 
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êtres imaginaires, n'en devient que plus intéres- 
sante en devenant plus vraisemblahle. Un beau 
palais, des jardins délicieux, de savantes ruines, 
plaisent encore plus à^l œil que la fantasque image 
du Tartare, de l'Oljmpe, du char du Soleil; 
image d'autant plus inférieure à celle que chacun 
se trace en lui-même, que dans les objets chimé- 
riques, il n’en coûte rien à Tcsprit d'aller au delà 
du possil)le et de se faire des modèles au-dessus 
de toute imagination. De U vient que le merveil- 
leux, quoique déplacé dans la tragédie, ne l’est 
pas dans le pocme épique, où l'imagination , tou- 
jours industrieuse et dépensière , se charge de 
l’exécution , et en tire un tout autre parti que ne 
peut faire sur nos théâtres le talent du meilleur 
machiniste, et la magnificence du plus puissant 
roi. 

Quoique la musique prise pour un art d’imi- 
tation ait encore plus de rapport à la poésie qu’à 
la peinture , celle ci , de la manière qu’on l’em- 
ploie au théâtre, n’est pas aussi sujette que la 
poésie à faire avec La musique une douille repré- 
sentation du même objet; parce que lune rend 
les sentimens des hommes, et l'autre seulement 
l'image du lieu où ils se trouvent, image qui ren- 
force l’illusion et transporte le spectateur partout 
où l’acteur est supposé être. Mais ce transport 
dûn lieu à un autre doit avoir des règles et des 
bornes ; il n’est permis de se prévaloir à cet égard 
de l'agilité de l’imagination qu’eu consultant la 
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loi de la vraisemblance ; et , quoique le spectateur 
ne cherche qu’à se prêter à des fictions dont il 
tire tout son plaisir , il ne faut pas abuser de sa 
cjédulité au point de lui eu faire honte; en un 
mot, on doit songer qu’on parle à des cœurs sen- 
sibles , sans oublier qu’on parle à des gens raison- 
nables. Ce n’est pas que je voulusse transporter à 
Yopéra cette rigoureuse unité de Heu qu’on exige 
dans la tragédie, et à laquelle on ne peut guèn? 
s’asservir" qu’aux dépens de l’action; de sorte qu’on 
n’est exact à quelque égard , que pour être ab- 
surde à mille autres : ce serait d ailleurs s ôter 
l’avantage des changemens de scènes, lesquelbs 
se font valoir mutuellement; ce serait s’expo.ser, 
par une vicieuse uniformité, à des oppositions 
mal conçues entre la scène qui reste toujours et 
les situations qui changent; ce serait gâter l’un 
par l’autre l’eflet de la musique et celui de la dé- 
coration, comme de fiiire entendre des sympho- 
nies voluptueuses parmi des rochers, ou des airs 
gais dans les palais des rois. 

C’est donc avec raison qu’on a laissé subsister 
d'acte en acte les changemens de scène; et pour 
qu’ils soient réguliers et admissibles, il suflSt qu’on 
ait pu naturellement se rendre du lieu d’où l’on 
sort au lieu où l’on passe, dans liutervalle dé 
temps qui s'écoule ou que faction suppose entre 
les deux actes :de sorte que, comme l'irailé de 
temps doit se renfermer à peu près dans la durée 
de vingt -quatre heures, l’unité de lieu doit sc 
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renfermer à pcn près dans I cspacc d'une journée 
de chemin. A Tégard des changemens de- scène 
pratiques quelqu.fois d lus.iui môme acte, ils me 
paraissent également contraires à niiusion et à Li 
raison, et devoir être absolument proscrits du 
théâtre. 

Voilà comment le concours de l'acoustique et 
de la perspective peut perfectionner l’illusion, flat- 
ter les sens pardes impressions diverses, niais ana- 
logues, et porter à l’âme un même intérêt avec un 
double plaisir. Ainsi ce serait une grande erreur 
de penser que l ordonnance du théâtre ii'a rien 
de commun avec celle de la musique, si ce n’est 
Ia convenance générale qu elles tirent du poème : 
c’est à l’imagination des deux artistes à détermi- 
ner entre eux ce que celle du poète a laissé à letur 
disposition, et à s’accorder si bien en cela que le 
spectateur sente toujours l’accord parfait de ce 
qu il voit et de ce qu’il entend. Mais il faut avouw 
que la tâche du musicien est la plus grande. L’i- 
mitation de la peinture est toujours froide , parce 
qu elle manque de cette succession d'idées et d im- 
pressions qui échaulFe l’âme par degrés , et qtuî 
tout est dit au premier coup d’œil ; la puissance 
imitative de cet art , avec beaucoup d’objets ap- 
parens, se borne en efl'et à de très- faibles repré- 
sentations. C’est un des grands avantages du mu- 
sicien de pouvoir peindre les choses qu’on ne 
saurait entendre , tandis qu’il est impossible au 
peintre de peindre celles qu’on ne saurait voir j et 
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ie plus grand prodige d’un art qui n’a d’activité 
que par ses mouvemens est d'eu pouvoir former 
jusqu’à l image du repos. Le sommeil , le calme 
de Ja nuit , la solitude , et le silence même , en- 
trent dans le nombre des tableaux de la musi- 
que : quelquefois le bruit produit l’cU’et du si- 
lence, et le silence l’efl’ct du bruit, comme quand 
un homme s’endort à une lecture égale et mono- 
tone, et s’éveille à l instant qu'on se tait : et il en 
est de même pour d’autres ell’fts. IMais l'art a des 
substitutions plus fertiles et bien plus fines que 
celles-ci ; il sait exciter par un sens des émotions 
semblables à celles qu’on peut exciter par un au- 
tre ; et , comme le rapport ne peut être sensible 
que limprcssion ne soit forte, la peinture, dé- 
nuée de cette force , rend difficilement à la mu- 
sique les in itations que celle-ci tire d’elle. Que 
toute la nature soit endormie , celui qui la con- 
temple ne dort p is ; et l’art du musicien consiste 
à substituer à 1 image insensible de l’objet celle 
des mouvemens que sa présence excite dans l’es- 
prit du spectiiteur J il ne représente pa.« directe- 
ment la chose, mais il révei.le dans notre âme le 
même sentiment qu’on éprouve en la voyant. 

■ Ainsi, bien que le peintre n’ait rien à tirer de 
ia partition du mu i -ien , l’habile musicien ne sor- 
tira point sans fruit de l atclier du peintre : non- 
seulement il agitera la mer son gré, excitera les 
flammes d’un incendie, fera couler les ruisseaux, 
tomber la pluie, et grossir les tonensj mais il aug-^ 
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mentera Fhorreur d’un disert affreux, rembrunira 
les murs d’une prison souterraine , calmera l’oi- 
rage, rendra l’air tranquille, le ciel serein, et ré- 
pandra de l’orchestre une fraîcheur nouvelle sur 
les bocages. 

Nous venons de voir comment l’union des trois 
arts qui constituent la scène lyrique forme entre 
eux un tout très-bien lié. On a tenté d’y en intro- 
duire un quatrième, dont il me reste à parler. 

Tous 1rs mouvemens du corps , ordonnés selon 
certaines lois pour affecter les regards par quelque 
action, prennent en général le nom de gestes. Le 
geste se divise en deux espèces, dont l’une sert 
d’accompagnement à la parole, et l’autre de sup- 
plément. Le premier, naturel à tout homme qui 
parle, se modifie diuéremment, selon les hommes, 
les langues et les caractères. Le second est fart de 
parler aux yeux sans le secours de l’écriture, par 
des mouvemens du coiqis devenqs signes de con- 
vention. Comme ce geste est plus pénible, moins 
naturel pour nous' que l’ysage de la parole , et 
qu’elle le rend in utile , il l’exclut , et mémo en sup- 
pose la privation ; c’est ce qu’on appelle art des 
pantomimes. A cet art ajoutez un choix d’atti- 
tudes agit aides et de mouvemens cadencés, vous 
aurez ce que nous appelons la danse, qui ne mé- 
rite guère le nom d art quand elle ne dit rien à 

posé, il s’agit de savoir si, la danse étant 
un langage , et par conséquent pouvant êtie un 
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art d'imitation , peut entrer avec les trois antres 
dans la marche de l'action lyrique , ou bien si elle 
j)eut interrompre et suspendre cette action sans 
g;Uer l’elïet et 1 unité de la pièce. 

Or je ne vois pas que ce dernier cas puisse 
meme faire une question : car chacun sent que 
tout l’intérêt d’une action suivie dépend de l'im- 
pression continue et redoublée que sa représen- 
tation fait sur nous ; que tous les objets qui sus- 
pendent ou partagent l’attention sont autant de 
contre-charmes qui détruisent celui de l intcrêt ; 
qu'en coupant le spectacle par d’autres spectacles 
qui lui sont étrangers, on divise le sujet principal 
en parties indépendantes qui n ont rien de com- 
mun entre elles que le rapport général de la ma- 
tière qui les compose , et qu’enfin plus les spec- 
tacles insérés seraientagréables, plus la mutilation 
du tout serait diftorme. De sorte qu’en supposant 
un opéra coupé parquelques diverlissemens qu'on 
pût imaginer, s'ils laissaient oublier le sujet prin- 
cipal, le spectateur, à la fin de chaque fête, se 
trouverait aussi peu ému qu'au commencement 
de la pièce; et pour 1 émouvoir de nouveau et ra- 
nimer l’intérêt, ce serait toujours à recommencer. 
V oilà pourquoi les Italiens ont enfin banni des en- 
tr’actes de leurs opéras ces intermèdes comiques 
qu’ils y avaient insérés, genre de spectacle agréa- 
ble, piquant, et bien pris dans la naturé", mais si 
déplacé dans le milieu d'une action tragique , que 
les deux pièces se nuisaient mutuellement, et que 
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l’une des deux ne pouvait jamais intéresscr<ju*aux 
dépens de l’autre. 

Reste donc à voir si la danse ne pouvant entrer 
dans la composition du genre lyrique comme or- 
nement étranger, on ne l’y pourrait pas faire en- 
trer comme partie constitutive, et faire concou- 
rir à l’action un art qui ne doit pas la suspendre. 
Mais comment admettre à la fois deux langages 
qui s’excluent mutuellement, et joindre l’art pan- 
tomime à la parole qui le rend superflu? Le lan-* 
gage du geste, étant la ressource oes muets ou des 
gens qui ne peuvent s’entendre, devient ridicule 
entre ceux qui parlent : on ne répond point à des 
mots par des gambades , ni au gesie par des dis- 
cours; autrement je ne vois point pourquoi celui 
cpii entend le langage de l’autre ne lui répond pas 
sur le même ton. Supprimez donc la parole si vous 
voulez employer la danse : sitôt que vous intro- 
duisez la pantomime dans Y opéra, vous en devez 
Kannir la poésie; parce que de toutes les unités la 
plus ^nécessaire est celle du langage, et qu’il'est 
absurde et ridicule de dire à la fois la même chose 
à la même personne , et de bouche et par écrit. 

Les deux raisons que je vieus'd’alléguer se réu- 
nissent dans toute leur force pour hannirdudrame 
lyTique les fêtes et les divertissemens , qui non- 
seulement en suspendent l’action, mais ou ne 
disent rien, ou substituent brusquement au lan- 
gage adopté un autre langage opposé, dont le 
contraste détruit la vraisemblance^ affaiblit l’ia- 
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térét, et y soit dans la meme action poursuivie, 
soit dans un épisode inséré, l)lcsse également la 
raison. Ce serait bien pis si ces fêtes n'oflraient 
au spectateur que des sauts sans liaison et des 
danses sans objets, tissu gothique et barbare dans 
un genre d’ouvrage où tout doit être peinture et 
imitation. 

Il faut avouer cependant que la danse est si 
avantageusement placée au tbé;Ure que ce serait 
le priver d’un de ses plus grands agrémens que de 
l’en retrancher tout-à-ûil. Aussi, quoiqu’on ne 
doive point avilir une action tragique par des 
sauts et des entrechats, c’est terminer très-agréa- 
blement le spectacle que de donner un balletaprès 
l’opéra, comme une petite pièce après la tragédie. 
Dans ce nouveau opeclacle , qui ne tient point au 
précédent, ou peut aussi faire choix d’une autre 
langue ; c’est une autre nation qui paraît sur la 
scène. L’art pantomime ou la danse devenant 
» alors la langue de convention, la parole en doit 
être bannie à son tour; et la musique, restant le 
moyen de liaison, s’applique à la danse dans la 
petite pièce, comme elle s’appliquait dans la 
grande à la poésie. Mais avant d’employer cette 
langue nouvelle il faut la créer. Commencer par 
donner des ballets en action sans avoir préalable- 
ment établi la convention des gestes, c’est parler 
une langue à gens qui n’en ont pas ledictiouiiaire, 
et qui par conséquent ne l’entendront point. 

Opéra, s, m. Est aussi un mot consacré pour 
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lîlstinguer les dlfférens ouvrages d’un même au- 
teur, selon l’ordre dans lequelils ont été imprimés 
ou gravés, etqu’il marque ordinairement lui-même 
sur les titres par des cliiflVes. (V^oyez OEuvre.) 
Ces deux mois sont principalement en usage pour, 
les compositions de symphonie. 

Oratoire. De ritalieii oratorio. Espèce de 
drame en latin ou en langue vulgaire, divisé par 
scènes, à l imitaliou des pièces de théâtre, mais 
qui roule toujours sur des sujets sacrés, et qu'on 
mot en musique pour être exécuté dans quelque 
église durant le carême ou dautres temps. Cet 
a.<:age, assez commun en Italie, n'est point admis 
en France : la musique française est si peu propre 
au genre dramatique, que c’est bien assez quelle 
y montre son insuffisance au théâtre, sans l’y 
montra encore à 1 église.. 

Orchestre, s, m. On prononce orquestre. C’é- 
tait chez les Grecs, la partie inférieure du théâtre; 
elle était faite en demi-cercle et garnie de sièges 
tout autour : on l’appelait orchestre, parce que 
c’était là que s’exécutaient les danses. 

Chez eux l'orchestre faisait partie du théâtre; 
"i Rome, il en é*ait séparé et rempli de sièges 
destinés pour les sénateurs, les magistrats, les 
vestales, et les autres personnes de distiiu lion. 
A Paris, l'orchestre des Comédies française et 
italienne, et ce qu'on appelle'ailleurs le parquet, 
«St destiné en partie à un usage semblable. 

Aujourd’hui ce mot s’applique plus particuli^ 

la 


»38 ' ORC 

rement à la musique, et s’entend tantôt du lieu 
où se tiennent ceux qui jouent des instrumens, 
COïnmcYorchestre de 1 Opéra, tantôt du lieu où 
se tiennent tous les musiciens en général, comme 
Vorchestre du Concert spirituel au château des 
Tuileries, et tan'ôt de la collection de tous les 
symphonistes : c’est dans ce dernier sens que l'on 
dit de l’exécution de musique que l'orchestre 
était bon ou mauvais, pour dire que les instiii- 
mens étaient bien ou mal joués. 

Dans les musiques nombreuses en sympho- 
nistes, telies que celles d’un opéra, c’est un soin 
qui u’est pas à négliger que la bonne distribution 
de l’orchestre. On doit en grande partie à ce soin 
rcfl’et étonnant de la symphonie dans les opéras 
d’Italie. On porte la première attention sur la fa- 
brique même de l’orchestre., c’est-à-dire de l’en- 
ceinte qui le contient; on lui donne les propor- 
tions convenables pour que les symphonistes y 
soient le plus rassemblés et le mieux distribués 
qu’il est passible : on a soin d’en faire la caisse 
d'un bois léger et résonnant comme le sapin, de 
1 établir sur im vide avec des arcs-boutans, d en 
écarter les spectateurs par un râteau placé dans 
le parterre à un pied ou deux de distance; de 
sorte que le corps même de Y orchestre, portant 
pour ainsi dire en l’air, et rtc touchant presque 
à rien, vibre et résonne sans obstacle, et forme 
comme un grand instrument qui répond à tous 
les autres et en augmente l ’/t’ct. 
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A l'égard de la distribution intérieure, on a 
soin i°que le nombre de chaque espèce d instru- 
mens se proportionne à l'effet qu ils doivent pro- 
duire tous ensemble; que, par exemple, les basses 
n’étouffent pas les dessus et n'en soient pas étouf- 
fées; que les haut-bois ne dominent pas sur les 
violous, ni les seconds sur les premiers; 2 " que 
les instrumens de chaque espèce, excepté les 
basses, soient rassemblés entre eux, pour qu’ils 
s'accordent mieux et marchent ensemble avec 
plus d'exactitude ; 3” que les basses soient disper- 
sées autour des deux clavecins et par tout l’or- 
chestre, parce que c’est la basse qu". doit régler et 
soutenir toutes les autres parties, et que tous les 
musiciens doivent lentendre également; 4° que 
tous les symphonistes aient l’œil sur le maître à 
sou clavecin , et le maître sur chacun d’eux ; que 
de même chaque violon soit vu de son premier et 
le voie : c’est pourquoi cet instrument , étant et 
devant être le plus nombreux, doit être distribué 
sur deux lignes qui se regardent;; savoir, les pre- 
miers assis en face du théâtre, le dos tourné vers 
les spectateurs; les seconds vis-à-vis d’eux >le dos 
tourné vers le théâtre, etc. 

Le premier orchestre de l’Europe pour le nom- 
bre et rintelligence des symphonistes est celui de 
Waples; mais celui qui est le mieux distribué et 
forme l’ensemble le plus pariait est ['orchestre de 
fOpéra du roi de Pologne à Dresde , dirigé par 
^illustre liasse. (Ceci s’écrivait en iy5i4.) 
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(PI. G, fig. I } la représentation de cet orchestre , 
où, sans s’attacEer aux mesures qu’on n’a pas 
prises sur les lieux, on pourra mieux juger à l’œil 
de la distributin-n totale, qu’on ne pourrait faire 
sur une longue description. 

On a remarqué que de tous les orchestres de 
l’Europe, celui de TOpéra de Paris, quoique un 
des plus nombreux, était celui qui faisait le moins 
d’efl’eU Les raisons en sont faciles à comprendre : 
premièrement, la mauvaise construction de l'or- 
tJiestre, enfoncé dans la terre, et clos d'une en- 
ceinte dé bois lourd, massif, et chargé de fer, 
étouffé toute résonnance-, - 2 ° le mauvais choix des 
symphonistes, dont le plus grand nombre, reçu 
par faveur, sait à peine la musique, et n’a nulle 
intelligence de l’ensemble; 3“ leur assommante 
habitude de racler, s'accorder, préluder conti- 
nuellement à grand bruit, sans jamais pouvoir 
être d’accord; 4° le génie fiançais, qui est en gé- 
néral de négliger et dédaigner tout ce qui devient 
devoir journalier; 5” les mauvais instrumens des 
symphonistes, lesquels, restant sur le lieu, sont 
toujours des instrumens de rebut, destinés à mu- 
gir durant lès représentations, et à pourrir dans 
les intervalles; G® le mauvais emplacement du 
maître, qui , sur le devant du théâtre , et tout oc- 
cupé des acteurs, ne peut veiller suffisamment 
sur son orchestre., et l’a derrière lui, au lieu de 
l’avoir sous ses yeux ; y® le bruit insupportable de 
son bâton qui couvre et amortit tout l’effet de la 
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symphonie; 8° la mauvaise harmonie de leurs 
compositions, qui, n étant jamai« pure et choisie, 
ne fait entendre, au lieu de choses d’effet, qu'un 
remplissage sourd et confus; f)“ pas assez de cou 
tre-basses et trop de violoncelles, dont les sons, 
traînés à leur manière, étouffent la mélodie et 
assomment le spectateur; io“ enfin le défaut de 
mesure, et le caractère indéterminé de la musique 
française, où c'est toujours l'acteur q i règle l’or- 
chestrcj au lieu que Vorchestre doit régler l’ac- 
teur, et où les dessus mènent la basse, au lieu 
que la bass»> doit mener les dessus. 

Oreille,*, f. Ce mot s'emploie figurément en 
terme de musique. Avoir de 1 oreille, c’est avoir 
l’ouïe sensible, fine et juste; en sorte que, soit 
pour l’intonation, soit pour la mesure, on soit 
choqué du moindre défaut, et qu’aussi l’on soit 
frappé des beautés de l’art quand on les entend. 
Ou a ['oreille fausse lorsqu’on chante constam- 
ment faux, lorsqu’on ne distingue point les into- 
nations fausses des intonations justes, ou lorsqu’on 
n’est point sensible à la précision de la mesure , 
qu’on la bat inégale ou à contre-temps. Ainsi le 
mot oreille se prend toujours pour la finesse de 
la sensation ou pour le jugement du sens : dans 
celte acception , le mot oreille ne se prend jamais 
qu’au singulier et avec l'article partitif, Avoir d* 
i’oreille; Il a peu d'oreille. 

Organique, adj. pris subst. au féminin. Cé- 
tait^ chez les Grecs, cette partie de la musÊque 


qui s’exécutait sur les instrumens; et cette partie 
avait ses caractères, ses notes particulières, comme 
on le voit dans les tables de Bacchius et d’Âlypius- 
(Voyez Musique, Notes.) 

Organiser le chant, v. a. C’était, dans le com- 
mencement de l’invention du contrc'-point, insé- 
rer quelques tierces dans une suite de plain-chant 
à l’unisson, de sorte, par exemple , qu'une partie 
du chœur chantant ces quatre notes ut re si ut y 
l'autre partie chantait en même temps ces quatre- 
ci ut re re ut. Il paraît, par les exemples cités par 
l’abbé Le Beuf et par d autres, que l'organisation 
ne se pratiquait guère que sur la note sensible à 
l’approche de la finale ; d’où il suit qu’on Vl orga- 
nisait presque jamais que par une tierce mineure, 
pour un accord si facile et si peu varié , les chao- 
tres qui organisaient ne laissaient pas d'être payés 
plus cher que les autres. 

A l’égard de Vorganum triplum, ou quadru- 
plum, qui s’appelait aussi tr’plum ou quadruplum 
tout simplement, ce u’étail autre chose qae le 
même chant des parties organisantes entonné par 
des hautes-contre à l’octave des basses, et par des 
dessus à l’ocUive des tailles. 

> Orthien, adj. Le noiqe orthien dans la mu- 
sique grecque était un nome dactylique, inveité, 
selon les uns, par l’ancien Olympus le Phrygien, 
et, selon d autres, par le Mysien. C’est sur ce 
nome orthien ^ disent Hérodote et Aulu-Gelle, 
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«jue chantait Ârion quand il se précipita dans 
la mer. 

Ouverture, s. f. Pièce de symphonie qu’on 
s’eflbrce de rendre éclatante, imposante, harmo- 
nieuse, et qui sert de début aux opéras et autres 
drames lyriques d’une certaine étendue. 

Los ouvertures des opéras l’rançais sont presque 
toutes calquées sur celles de Lulli. Elles sont com- 
posées d'un morceau irainunt appelé grave, qu’on 
joue ordinairement deux fois, et dune reprise 
sautillante appelée gaie, laquelle est communé- 
inent fuguée : plusieurs de ces reprises rentrent 
encore dans le giave eu finissant. 

Il a été un temps où les ouvertures françaises 
servaient de modèle dans toute l’Europe. 11 n’y a 
pas soixante ans qu’on faisait venir en Italie des 
ouvertures de France pour mettre à la tête des 
opéras : j’ai vu même plusieurs anciens opéras 
italiens notés avec une ouverture de Lulli à la 
tête. C’est de quoi les Italiens ne conviennent pas 
aujourd hui, que tout a si fort changé ; mais le fait 
ne laisse pas d’être très-certain. i 

La musique instrumentale ayant fait un pro- 
grès étonnant depuis une quarantaine d’années, 
les vieilles ouvertures , faiu;s pour des sympho- 
nistes qui savaient peu tirer parti de leurs instru- 
inens, ont bientôt été laissées aux Français, et l’on 
s’est d’ahord contenté d’en garder à peu près la 
disposition- Les Italiens n'ont pas même tardé de 
s’alîianchir de cette gêne, cl ils distribuent au- 
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jourd hui leurs ouvertures d’une autre manière • 
ils débutent pr un morceau saillant et vif, à deux 
ou quatre temps; puis ils donnent un andaute à 
demi- jeu, dans lequel ils tâchent de déployer 
toutes les grâces du beau chant, et ils finissent par 
un brillant allegro^ ordinairement à trois temps. 

1^ raison qu’ils donnent de cette distribution 
est que, dans un sjiectTcle nombreux où les spec- 
tateurs font beaucoup de bruit, il faut d abord les 
porter au silence et fixer leur attention par un 
début éclatant qui les frappe. Ils disent que le 
grave de nos ouvertures nest entendu ni écouté 
de personne, cl que notre premier coup d’archet, 
que nous vantons avec tant d'emphase, moins 
bruyant que 1 accord des instrumens qui le prér 
cède , et avec Itxjucl il se confond , est plus propre 
â préparer l’auditeur à l’ennui qu’à l’attention. Ik 
ajoutent qu après avoir rendu le spectateur atten- 
tif, il convient de l’intéresser avec moins de bruit 
par un chant agréable et flatteur qui le dispose à 
l’a ttcndrissi meut qu’on tâchera bientôt de lui in- 
spirer; et de déterminer enfin Youveriure par un 
morceau d’un autre caractère, qui, tranchant 
avec le commencement du drame, marque, en 
finissant avec bruit, le silence que facteur airivé 
sur la scène c,xige du sj-ectateur • ^ K'*:''”!' 

TNotre AÛcille routine d ouvertures a fait naître 
en France une plaisante idée. Plusieurs se sont 
imaginé quil y avait une telle convenance entre 
la forme des ouvertures de buUi et un opéra ^eb 
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conque , qu’on ne saurait la changer sans rompre 
l’accord du tout; de sorte que d’un début de sym- 
phonie qui serait diins un autre goût, tel, par 
exemple, qu’une ouverture italienne, ils diront 
avec mépris que c’est une sonate et non pas une 
ouverture : comme si toute ouverture n’était pas 
une sonate! 

Je sais bien qu’il serait à désirer qu’il y eût un 
rapport propre et sensible entre le cai-actère d’une 
ouverture et celui de l’ouvrage qu’elle annonce; 
mais au lieu de dire que toutes léa ouvertures 
doivent être jetées au même moule, cela dit pré- 
clsétnent le contraire. D'ailleurs, si nos musiciens 
man*quent si souvent de saisir le vrai rapport de 
la musique aux paroles dans chaque morceau, 
comment saisiront-ils les rapports plus éloignés 
et plus fins entre l’ordonnance d'une ouverture et 
celle du corps entier de l’ouvrage? Quelques mu- 
siciens so sont imaginé bien saisir ces rapports en 
rassemblant d’avance dans Vouverture tous les 
caractères exprimés dans la pièce, comme s’ils 
voulaient exprimer deux fois la même action , et 
que ce qm est à venir fût déjà passé. Ce n’est pas 
cela; Vouverture la mieux entenduo est celle qui 
dispose tellement les cœurs des spectateurs qu’ils 
s’ouvrent sans effort à l’intérêt qu’on veut leur 
donner dès le commencement de la pièce : voilà 
le véritable effet que doit produire une bonne oiit 
verture , voilà le plan sur lequel il la faut traiter, 

DîctioAn- àt ntuiique, u, <3 
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OuVïUTUnE DU LIVilEj A l’oL'VERTLUE DU UVRE. 

(Voyez Livre.) 

OxiPYCNi, adj, plur. C’est le nom que tlun- 
naient les anciens <lans le genre épais au troisième 
son eh montant de chaque tétracorde. 

Ainsi les sons oxipycni étaientcinq en nombre. 
(Voyez Apycni, Epais, Sy.stème, Tétracorde.) 

P 

P. Par abréviation siguihe piano, c’est-à-dire 
doux. ( V'oy.ez Doux. ) 

Le double pp. signilie pianissimo , c’est-à-dire 
très-doux. 

Pantomime, s. f. Air su’’ Ie<juel deux ou plu- 
sieurs danseurs exécutent en danse une action qui 
porte aussi le nom de pantomime. Les airs des 
pantomimes ont pour l’ordinaire un couplet prin- 
cipal qui revient souvent dans le cours de la pièce, 
et qui doitetre simple, par la raison dite au mot 
cotüre-dmise ; mais ce couplet est entremêlé d'au- 
tres plus saillans, qui parlent, pour ainsi dire, et 
font image dans les situations où le danseur doit 
tuctlrc une expression déterminée. 

Papier réglé. On appelle ainsi le papier pré- 
paré avec les portées toutes tracées pour y noter 
ia musique. ('Voyez Portée.) 

11 y a du papier réglé de deux espèces : savoir, 
celui dont le lormat est plus long que large , tel 
qu on l'emploie communément en France ; et ce- 
lui dont le format est plus large que long; ce der- ' 
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nier est le seul dont on se serve en Italie. Cepen- 
dant, par une bizarrerie dont jif^iore la cause, 
les iiapetiers de Paris appellent papier réglé a la 
française celui dont on sc sert en Italie, et papier 
réglé à l’ italienne celui qu nn préfère en France. 

J>e format pkts larp;e que parait plus com- 
mode, sot parccqu'un livre de cette forme se lient 
mieux ouvert sur un pupitre , soit ])ar<i’e que i. s 
portées étaut plus longues , ou m change inoiivs 
Iréqueniment : or, c’est dai.s ces changemens que 
les musiciens sont sujets à prendre une portée 
pour 1 autre, surtout dans les parlition«^. ( \ ovea 
pAnTITIOK.) '1 

Le papier réglé en usage en Italie est toujtmi'S 
de dix portées, ni plus ni moins, et cela fait ju.stc 
deux lignes ou accolades dgns les partitions ordir 
naires, où l’on a toujours cinq parties; savoir, 
deux dessus de violon , la 7>iola , la partie chan- 
tante, et la basse. Cette division lêtanl toujours la 
même, et chacun trouvant dans toutes les prli- 
lions sa partie semldahlement placée, passe tou- 
jeurs dune accolade à l’aulro, sans embarras <;t 
sans risque de sc méprendre. Mais clans les parti- 
tions Ihinçaiscs , où le nombre des poi lées n est 
fixe et déterminé ni dans les pages ni clans les ar- 
coJades, il faut toujours hésitera la lin de chaque 
portée pour trouver dans l'accolade ejui suit ia 
jtortée coiTespondante à celle où l'on est; ce qui 
fend le niusicien moins sûr, et i’e.xrjcnlion plu* 
sujette à manquer. ' ^ -, 
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Paradiazeuxts ou Disjonction prochaine, s. 
f. C'était, dans la musique grcc([ue , au rapport 
du vieux Bacchius, l’intervalle d’uu ton seulement 
entre les cordes de deux tétracordes j et telle est 
l’espèce de disjonction qui règne eiitre le tétra- 
corde synnéménon et le tttracorde diézeugmé- 
non. (Voyez ces mots.) 

Paramése, 5. f. C’était, dans la musique grec- 
que, le nom de la première corde du tétracorde 
diézeugménon. Il faut se souvenir que le troisième 
tétracorde pouvait être conjoint avec le second ; 
alors sa première corde était la mèse ou la qua- 
trième corde du second, c’est-à-dire que cette 
mèse était commune aux deu:. . 

^ Mais quand ce troisième tétracorde était dis- 
joint , il commençait par la corde appelée para- 
mèse , laquelle , au lieu de se confondre avec la 
mèse , se trouvait alors un ton plus haut, et ce ton 
faisait la disjonction ou distance entre la qua- 
trième corde ou la plus aiguë du tétracorde mé- 
son , et la première ou la plus grave du tétracorde 
diézeugménon. (Voyez Système, Tétracorde.) 

Paramèse signifie proche de la mèsd, parce 
qu’en effet la paramèse n’eu était qu’à un ton de 
distance , quoiqu’il y eût quelquefois une corde 
entre deux. (Voyez Trite.) 

Paranète , s, f. C’est , dans la musique an- 
cienne , le nom donné par plusieurs auteurs à la 
troisième corde de chacun des trois létràcordes 
synnéménon , diézeugménon , et hypcrboléon ; 
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corde que queltjues-uns ne distingii.-iient que par 
le nom du genre où ces tétracordes étaient em- 
ployés : ainsi la tioisième corde du tétracorde hy- 
perboléon , laquelle est appelée liyperLoléon-dia- 
tonos par Aristoxene et Alypius , est appelée 
pur<mère-liyperl)oléon par Euclide, etc. 

Paraphonie j s. f. Cest, dans la musique an- 
cienne , cette espèce de consonnancc qui ne ré- 
sulte pas des mêmes sons comme Tuiiisson , qu’on 
appelle homophonie , ni de la réplique des mêmes 
sous, comme l’octave, qu’on appelle an ti phonie , 
mais des sons réellement dillcreris , comme la 
quinte et la quarte, seules paraphonies admises 
dans cette musique : car pour la sixte et la tierce, 
les Grecs ne les mettaient pas au rang des para- 
phonies , ne les admettant pas même pour con- 
sonnances. 

Parfait, adj. Ce mot, dans la musique, a plu- 
sieurs sens : joint au mot accord , il signifie un 
accord qui comprend toutes les consoniiances 
sans aucune dissonance ; joint au mot cadence , 
il exprime celle qui porte la note sensible , et de 
la dominante tombe sur la finale; joint au mot 
consonnance , il exprime un intervalle juste et dé- 
terminé , qui ne peut être ni majeur ni mineur ; 
ainsi l'octave, la quinte et la quarte sont des con- 
.soiinances parfaites, et ce sont les seules; joint au 
mot mode , il s’applique à la mesure par une ac- 
ception qui n’est plus connue, cl qu’il faut expli- 
quer pour rintclligeuce des anciens auteurs. 
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Ils divisaient le temps oti le mode par rapport 
3 la mesure en parfait ou imparfait , et préten- 
dhnt fjuc le nombre ternaire était plus parlait que 
le binaire, ce qu'ils prouvaient par la Trinité, ils 
appelaient temps ou mode parfait celui dont la 
mesure était A liols temps; et ils le marquaient 
par un O ou cercle, quelquefois seul, et quelque- 
fois barré, (]). Le temps ou mode imparfait for- 
mait une mesure à deux temps , et se marquait 
par un O tronqué ou un C, tantôt seul et tan- 
tôt barré. (YoyeZ Mesure, Mode j Prolatiün, 
Temps.) 

Pariiypate, s. f. Nom de la corde qui suit im- 
médiatement l’bjqiate du grave à l’aigu. Il y avait 
deux parliypates daus le diagramme des Grecs , 
savoir la parliypate-hypaton et la parhypate-mé- 
soTi. Ce mot parhypate signifie sons -principale , 
eu proche la principale. (Voyez IIvpate.) 

Parodie, s. f. Air de symphonie dont on fart 
un air cbantant eu y ajustant des paroles. Dans 
une musique bien faite le chant est fait sur les pa- 
roles, et dans \à parodie les paroles sont faites sur 
le chant : tous les couplets d’une chanson, ex- 
cepté le premier, sont des espèces de parodies ; et 
c'est pour l’ordinaire ce que l’on ne sent que trop 
à la manière dont la jirosodie y est estropiée. 
(Voyez Chanson.) 

Paroles, s. f. plur. C’est le nom qu’on donnç 
au poeme que le compositeur met en musique, 
soit que ce poeme soit petit ou grand, soit que ce 
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soit un drame ou une chanson. La mode est de 
dire d’un nouvel opéra que la musique en est pas- 
sable ou bonne, mais que les paroles en sont dé- 
testables : on pourrait dire le contraire des vieux 
opéras de Lulli. 

Partie, s. f. C’est le nom de chaque voix ou 
mélodie séparée, dont la réunion forme le con- 
cert. Pour constituer un aocord il faut que deu.v 
sons an moins se fassent entendre à la fois; ce 
qu'une seule voix ne saurait faire. Pour former en 
( hantant une harmonie ou une suite d’accords, il 
(îuit donc plusieurs voix : le chant qui appartient 
A cliacune de ces voix s’appelle partie, et la col- 
lection de toutes les parties d’un même ouvraî'a 
écrites l’une au-dessous de l’autre s’appelle parti- 
tion. (Voyez Partition.) 

Comme un accord complet est composé de 
quatre sons, il y a aussi dans la musiqqe qualjxj 
parties principales, dont la plus algue s’appelle 
dessus , et se chante par des voix de femmes , d en- 
fans, ou de musici; les trois autres sont la haute- 
contre , la taille et la basse , qui toutes app'ir- 
tif'nnent à des voix dhomracs. On peut voir 
[Planche F. pg. 6) l’étendue de voix de chacune 
de ces parties, et la clef qui lui appartient. Les 
notes blanclies montrent les sons pleins ou chaque 
partie peut arriver tant en haut qu'en bas; et les 
croches qui suivent montrent les sons où la voix 
commencerait à se forcer, et quelle ne doit for- 
mer qu’en passant. Les voix italienires excèdent 
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presque toujours celle étendue dans le haut, sur- 
tout les dessus; mais la voix devient alors une 
espèce de fausset , et, avec quelque art que ce 
cléiaut se déguise, c’en est certainement un. 

Quelqu’une ou cfiaciiue de ces parties se sub- 
divise, quand on compose à plus de quatre par- 
ties. (Voyez Dessus, Taille, Basse.) 

Dans la première invention du contre-point , . 
il n’eut d’abord que deux parties dont l’une s’ap- 
pelait ténor J et l’autre discant; ensuite on en 
ajouta une troisième qui prit le nom de triplum , 
et enfin une quatrième, qu’on appela quelquefois 
(juadrupîum, et plus communément motetus. Ces 
parties se confondaient et enjambaient très- fré- 
quemment les unes sim les autres; ce n’est que peu 
à peu qu’en s’étendant à l’aigu et au gravej, elles 
ont pris avec des diapasons plus séparés et plus 
fixes les noms qu’elles ont aujomd’hui. 

n y a aussi des parties instrumentales. 11 y;a 
même des instrumens , comme l’orgue, le clave- 
cin, la viole, qui peuvent faire plusieurs parties 
à la fois. On divise aussi la musique instrumen- 
fcde en quatre parties, qui répondent à celles de 
la musique vocale , et qui s’appellent dessus , 
(fuinte , taille et basse; mais ordinairement le 
dessus se sépare en deux , et la quinte s’unit avec 
la taille sous le nom commun de viole. On trou- 
vera aussi ( Planche F, figure 7 ) les clefs et 1 éten- 
due des quatre parties instrumentales : mais il faut 
remai’quer que la plupart des instrumens n’ont pas 
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dans le haut des bornes précises , et (ju'oh les peut 
faire démancher autant qu’on veut aux dépens 
des oreilles des auditeurs, au lieu q^uedansle bas 
ils ont un tenue fixe qu'ils ne sauraient passer : ce 
terme est à la note que j’ai marrjuée, mais je n'ai 
marqué dans le haut que celle où l'on peut attein- 
dre sans démancher. 

11 y a des parties qui ne doivent être chantées 
que par une seule voix , ou jouées par un seul ins- 
tniment, et celles-là s’appellent parties récitantes. 
D’autres parties s’exécutent par plusieurs per- 
sonnes chantant ou jouant à l unisson , et on les 
appelle parties concertantes ou parties de chœur. 

On appelle encore partie le papier de musique 
sur lequel est écrite la partie séparée de chaque 
musicien : quelquefois plusieurs chantent ou 
jouent sur le même papier; mais quand ils ont 
chacun le leur, comme cela se pratique ordinaire- 
ment dans les grandes musiques, alors, quoique 
en ce sens chaque concertant ait sa partie , 
ce n’est pas à dire dans l’autre sens qu'il y ait 
autant de parties de concertans , attendu que la 
même partie est souvent doublée, triplée et mul- 
tipliée à proportion du nombre total des exécu- 
tans. 

PARTiTioy, J./*. Collection de toutes les parties 
d’une pièce de musique, où l’on voit, par la réu-. 
nion des portées correspondantes , l’harmonie 
qu’elles forment enü'e elles. On écrit pour cela 
toutes les parties portée à portée , l’une au -des- 
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sous de l’autre, avec la clef qui convient à cha- 
cune, commençant par les plus aiguës, et plaçant 
la basse au-dessous du tout; on les arrange, 
comme j’ai dit au mot Copiste , de manière que 
chaque mesure d’une portée soit placée perpendi-' 
culairement au-dessus et au-dessous de la mesure 
correspondante aux autres parties , et enferméo' 
dans les mêmes bari-es prolongées de l’une à l’aiv- 
tre , afin que I on puisse voir d’un coup d’œil toiïC 
ce qui doit s’entendre à la fois. • * 

(^omme dans cette disposition une seule ligue 
de musique comprend autant de portées qu’il y a 
de parties, on embrasse toutes ces portées par un 
trait de plume qu’on appelle accolade , et qui se 
tire à la marge au commenceraient de cette ligne 
ainsi composée; puis on recommence, pour une 
nouvelle ligne, à tracer une nouvelle accolade 
qu’on remplit de la suite des mêmes portées écrites 
dans le même ordre. 

Ainsi , quand on veut suivre une partie , après 
avoir parcouru la portée jusqu’au bout , on ne 
passe pas à celle qui est immédiatement au-des- 
sous ; mais on regarde quel rang la portée que I on 
quitte occupe dans son accolade; on va chercher 
dans l’accolade qui suit la portée correspondante,, 
ctt 1 on y trouve la suite de la même partie. . 

L’usage des partitions est indispensable pour 
composer. Il faut aussi que celui qui conduit un 
concert ait la partition sous les yeux pour voir si 
chacun suit sa partie, et remettre ceux qui peuvent 
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manquer : elle est même utile A rarjcompagiialeur 
pour bien suivre riiarmonie; mais quant aux au- 
tres musiciens, on donne ordinaireiuenl à ( baciin 
sa partie séparée, étant inutile pour lui de voir 
celle qu’il u exécute pas. 

Il y a pourtant cjjuelqurs cas oli l’on joint dans 
une partie séparée d’autres parties eu part'tion 
partielle , pour la commodité des exécutans : 
i°dans les parties vocales, on note ordinairement 
la Iwsse-continuc eu parlilion avec chaque partie 
récitante , soit pour éviter au chanteur la peine de 
compter ses pauses eu suivant la liasse, soif pour 
cpi’il SC puisse accompagner lui-mème en réjiétant 
ou récitant sa partie; 2 " les deux pai ties d'un duo 
chantant se notent en par/jt/ora dans chaque partie 
séparée, afin que cliaque chanU ur, ayant sous les 
yeux tout le dialogue, eu saisisse mieux 1 esprit, 
et s’accorde plus aisément avec sa contre-partie; 
3“ dans les parties instrumeûlalcs, on a soin, 
pour les récitatifs obligés, de noter toujours la 
partie chantante en partitiba avec celle de 1 in- 
strument, afin que, dans ces allcniafives de chant 
non mesuré et de symphonie mesurée, le sympho- 
niste prenne juste le temps des ritournelles sans 
enjamber et sans retarder. 

Partition est encore , chez les facteurs d orgue 
cl de clavecin., une règle pour accorder 1 instru- 
ment en commençant par une corde ou un tuyau 
de chaque touche diois 1 étendue d une octave ou 
un peu plus,! prise vers le milieu du clavier, et 
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sur cette octave ou partition l’on accorde après 
tout le reste. Voici comment on s’y prend pour 
former la partition. 

Sur un son donné par un instrument dont je 
parlerai au mot ton , l’on accorde à l unisson ou à 
l’octave le C sol ut qui appartient à la clef de ce 
nom , et qui se trouve au milieu du clavier où à 
peu près; on accorde ensuite le jo/, quinte aiguë 
de cet ut ; puis le re, quinte aiguë de ce sol; après 
quoi l’on descend à l’octave de ce re, à côté du 
premier ut ; on remonte à la quinte la, puis en- 
core à la quinte mi, on redescend à l’octave de 
ce rni, et Ion continue de même, montant de 
quinte en quinte , et redescendant à l’octave lors- 
qu on avance trop à l’aigu. Quand on est paiTCnu 
au sol dièse, on s’arrête. 

Alors on reprend le premier «/, et l’on accorde 
son octave aiguë, puis la quinte grave de cette 
octave fa; l’octave aiguë de ce fa; ensuite le si 
bémol, quinte de cette octave; enfin le mi bémol, 
quinte grav;e de ce si bémol ; l’octave aiguë duquel 
mi bémol doit faire quinte juste ou à peu près 
avec le la bémol ou sol dièse précédemment ac- 
cordé : quand cela arrive, la partition est juste; 
autrement elle est fausse, et cela vient de n’avoir 
pas bien suivi les règles expliquées au mot Tem- 
pérament. Voyez (Planche F, fîg. 8) la suoccs- - 
•sion d accords qui forme la partition. 

ba partition bien laite, l’accord du reste est 
très-facile, puisqu’il n’est question que d’unissons 


et d'octaves pour achever d'accorder tout le cla- 
vier. 

Passacaille , s. f . Espèce de chaconne dont le 
chant est plus tendre et le mouvement plus lent 
que dans les chaconnes ordinaires. (Voyez Cha- 
coNNE.) Les passacailles d'Armide et d'Issé sont 
célèbres dans Popéra français. 

Passage, ^. m. Ornement dont on charge un 
trait de chant, pour l’ordinaire assez court, lequel 
est composé de plusieurs notes ou diminutions 
qui se chantent ou se jouent très-légèrement : 
c'est ce que les Italiens appellent aussi passa. IVIais 
* tout chanteur en Italie est obligé de savoir com- 
poser des passif au lieu que la plupart des chan- 
teurs français ne s’écartent jamais de la note et ne 
font de passages que ceux qui sont écrits. 

Passe-pied, s. m. Air d’une danse de même 
nom, fort commune, dont la mesure est triple, se 
maïque , et se bat à un temps : le mouvement en 
est plus vii que celui du menuet , le caractère de 
l'air à peu près semblable; excepté que le passe- 
pied admet la syncope, et que le menuet ne l'ad- 
met pas : les mesures de chaque reprise y doivent 
entrer de même en nombre paircment pair; mais 
l'air du passe-pied^ au lieu de commencer sur le 
frappé de la mesure, doit dans chaque reprise 
commencer sur la croche qui le précède. 

Pastorale ^s.f. Opéra champêtre dont les per- 
sonnages sont des bergers, et dont la musique doit 
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être assortie à la simplicité de goût et de mœurs 
qu'on leur suppose. 

Une pastorale est aussi une pièce de musique 
faite sur des paroles relatives à l’etat pastoral, ou 
un chant qui imite celui des bergers, qui en a la 
douceur, la tendresse et le naturel : lair dune 
danse composée dans le même caractère s’appelle^ 
aussi pastorale. 

Pastorelle , s. f . Air italien dans le genre pas- 
toral. Les airs français appelés postorales sont or- 
dinairement à deux temps et dans le caractère de 
uiuselte. Les pastorelles italiennes ont plus d ac- 
cent, plus de grêce, autant de douceur, et moins 
de fadeur : leur mesure est toujours de six-huit. 

Pathétique, adj. Genre de musique drama- 
tique et théâtrale, qui tend à peindre et à émou- 
voir les grandes passions, et plus particulièrement 
la douleur et la tristesse. Toute l’exprcssion de la 
musique française, dans le genre pathéticpie, con- 
siste dans les sons traînés, renforcés, glapissons, 
et dans une telle lenteur de mouvement que tout 
sentiment de la mesuie y soit effacé. De la vient 
({ue les Français croient que tout ce qui est lent 
est pathétifiue, et que tout ce qui est 
doit être lent ; ils ont même des airs qui clevicn- 
neut ga'is et badins, ou tendres et pathéticjne* , 
selon (ju’on les chante vite ou lentement; tel est 
un air si connu dans tout Paris, auquel on donne 
le premier caractère, sur ces paroles, Il y (t. trente 
ans que mon cotillon traîne, etc. ; et le second sur 
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celles-ci, Quoi / vous partez sans que rien vous 
arrête! etc. C’est l’avantage de la mélodie fran- 
çaise; elle sert à tout ce qu’on veut : Fiet avis^ 
et, cùm volet, arbor. 

Mais la musique italienne n’a pas le même 
avantage; chaque chant, chaque mélodie a son 
caractère tellement propre qu'il est impossible de 
len dépouiller; son pathétique d’accent et de mé- 
lodie se fait sentir on toutes sortes de mesure, et 
même dans les mouvemens les plus vifs. Les airs 
français changent de caractère selon qu’on presse 
ou qu on ralentit le mouvement : chaque air ita- 
lien a son mouvement tellement déterminé qu’on 
ne peut l’altérer sans anéantir la mélodio : l’air 
ainsi défiguré ne change pas son caractère, il le 
perd ; ce n’est plus du chant, ce n’est rien. 

Si le caractère du pathétique n’est pas dans le 
mouvement, on ne peut pas dire non plus qu’il 
soit dans le genr.î, ni dans le mode, ni dans 1 har- 
monie, puisqu'il y a des morceaux également pa- 
thétiques dans les trois genres, dans les deux 
modes, el dans toutes les harmonies imaginables. 
Le vrai pathétique est dans l’accent passionné, 
qui ne sc détermine point par les règles, mais que 
le génie trouve et que le cœur sent, sans que lart 
puisse en aucune manière en donner la loi. 

Patte a régler, s. f. On appelle ainsi un 
petit instrument de cuivre, composé de cinq pe- 
tites rainures également espacées, attachées à un 
mauche commun , par lesquelles on trace à la 
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fois sur le papier , et long d'une règle, cinq lignes 

parrallèlesqui forment une portée. (Voy. P ortée.) 

Pavawe , s. f. Air d une danse ancienne de 
même nom , laquelle depuis long-temps n’est plus 
eu usage. Ce nom de pavane lui fut donné parce 
que les figurans faisaient, en se regardant, une 
espèce de roue à k manière des paons; l'homme 
se servait, pour cette roue, de sa cape et de son 
épée qu'il gardait dans cette danse, et c’est par 
allnsion à la vanité de cette attitude qu'on a fait 
le verbe réciproque se pavaner. 

Pause, s. f. Intervalle de temps qui, d.ins 
l’exécution, doit se passer en silence par la partie 
où la pause est marquée. (Voy. Tacet, Siiekce. 

Le nom de pause peut s’appliquer à des silences 
de différentes durées, mais communément il-s’eri- 
tend d’une mesure pleine. Cette pai/se se marque 
par un demi-bâton qui, partant d’une des lignes 
intérieures de la portée , descend jusqu'à la moitié 
de l’espace compris entre cette ligne et la ligne 
qui est immédiatement au-dessous. Quand on a 
plusieurs paiwej à marquer, alors ou doit se ser- 
vir des figures dont j ai parlé au mot bàtorr^ et 
qu’on trouve marquées Planche D, figure 9. 

A l’égard de la demi-pause, qui vaut une 
blanche , ou la moitié d’uno mesure à quatre 
temps, elle se marque comme la pause entière, 
avec cette dificrence que la pause tient à une 
ligne par le haut^ et que la demi-pause y tient 
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par le bas. Voyez, dans la môme figure (j, la disH 
tiiiction de l’uue et de l’autre. 

Il faut remarquer que la pause vaut toujours 
une mesure juste, dans quelque e.^pèce de mesure 
qu’on soit, au lieu que la demi-pause a une valeur 
fixe et invariable; de sorte que, dans toute me 
sure qui vaut plus ou moins d'une ronde ou de 
deux blanches, on ne doit point se servir de la 
demi- pause pour marquer une demi - mesure , 
mais des autres silences qui en expriment la ju^te 
valeur. 

Quant à cette autre espèce de pauses connues 
dans nos anciennes musiques sous le nom de 
pauses initiales, parce qu’elles se plaçaient après 
Li clef, et qui servaient , non à exprimer des si- 
lences, mais à déterminer le mode, ce nom de 
pauses ne leur fut donné qu'abusive ment : c’est 
pourquoi je renvoie sur cet article aux mots Ba- 
Tox et Mode, 

Pauser,. ç. n. AppujTr sur une syllabe en 
chantant. On ne doit pauser epuG sur les syllabes 
longues, et l’on ne pause jamais sur les e muets, j 

Péan, s. m. Chant de victoire parmi les Grecs, 
en l’honneur des dieux, et surtout d'Apollon. 

Pentacorde, s. m. C'était chez les Grecs tan- 
tôt un instrument à cinq cordes, et tantôt un 
ordre ou système formé de cinq sons; c'est en ce 
dernier sens que la quinte ou diapentc s'appelait 
quelquefois pentacorde. 

Pextatoxox, s. m. C’étiit dans la musique 



% 


ifia PE?t 

ancienne, le nom cl im intm^alle que nous appe- 
lons aujourd’liui sixte-superflue. ( Voyez Sixte. ) 
11 est composé de quatre tons, d'un semi-ton ma- 
jeur, et d’un sertii ton mineur; d'oü lui vient le 
nom de peiitatonon , qui signifle cinq tons. 

Perfidie, 5. f. Terme emprunté de la musique 
italienne, et qui signifie une certaine aflTectation 
de faire toujours la même chose, de poursuivre 
toujours le même dessein, do conserver le meme 
mouvement, le même caractère de chant , les 
mômes passages, les mêmes figures de notes (voy. 
DE.SSEIX, Cn.A>T’, Mouvement); telles sont les 
hasses-contraintes , comme celles des anciennes 
cliaconnes, et une infinité do manières d’accom- 
pagnement contraint ou perfidie^ perfidialo.) qui 
(U'qiendcnt du caprice des compositeurs. 

Ce (erme n’est point usité en France, et je ne 
sais s’il a jamais été écrit en ce sens ailleurs que 
dans le Dictionnaire de Brossard. 

PÉRiéLÈsE, s. f. Terme de plain-chant. C’est 
rinterposilion d'une ou plusieurs notes dans l’iu- 
louatlou de certaines pièces de chant . pour en as- 
surer la filiale, et avertir le choeur que c'est ù lui 
de reprendre et poursuivre ce qui suif, 

,y,La périélèsc s’appelle autrement cadence ou 
petite et se fait de trois manières : savoir, 

l" pai^ c'êr^nvolution , 'J* par intercidence ou 
dlaptosc.^ 3” ou par simple duplication. ( Voyez 
CCS mots. ) ' r SI 
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Périphérès, s. f . Terme de la musique grec- 
que, qui signifie une suite de notes tant ascen- 
dantes que descendantes, et qui reviennent pour 
ainsi dire sur elles-mômcs, La periphérès était 
formée de Vana camplos et de Icnthia. 

Petteïa, s. féin. Mot grec qui n'a point de 
correspondance dans notre langue, et qui est le 
Tiom de la dernière des trois parties dans l«‘s- 
quellcs on sulxlivi.se la mélopée. ( V. Mélopée. ) 

La peiieïa est, stlon Ari.stide Quinlilien, fart 
de di.scorncr les sons dont on doit faire ou ne pas 
liiire u.-^age, ceux qui doivent être plus ou moins 
fiéij'ucns, ceux par où ion doit commencer, et 
ceux ])ar où l’on doit finir. 

C est la petteïa qui constitue les modes de la 
musique; elle détermine le compositeur dans le 
choix du genre de mélodie relatif au mouvement 
qii il veut peindre ou exciter dans famé, selon 
les personnes et selon les occasions; en un mol la 
petteia , ]>artie da l’iieriuosménon qui regarde La 
mélodie, est à cet égard ce que les mœurs sont en 
poésie. 

On ne voit pas ce qui a porté les anciens à lui 
donner ce nom, à moins quhîs ne l’aient pris de 
«■•TTi/«, leur jeu d’échecs, la petteïa dans la mu- 
sique étant une règle pour combiner et arranger 
les sons, comme le jeu d échecs en est une autre 
pour arranger les pièces appelées , calculi. 

Philélie, s, f. C’était chez les Grecs une sorte 
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dliymne ou de chanson en Wionneur d’Apollon. 

( Voyez Chanson. ) 

Phonique, s. f. Art de traiter et combiner hca 
sons sur les principes de l’acoustique. ( Voyez 
Acoustique. ) 

Phrase , s. f. Suite de chant ou d’harmonicqiu 
forme sans interruption un sens plus ou moins 
achevé, et qui se termine sur un repos par une 
cadence plus ou moins parfaite. 

Il y a deux espèces de phrases musicales. En 
mélodie, la phrase est constituée par le chant, 
cest-à-dire*par une suite de sons tellement dis- 
posés, soit par rapport au ton, soit par rapport 
au mouvement, quils fassent un tout bien lié, 
lequel aille se résoudre sur une corde essentielle 
du mode où l'on est. 

Dans l’harmonie, la phrase est une suite régu- 
lière d’accords tous liés entre eux par des disso- 
nances exprimées ou sous-entendues , laquelle se 
résout sur une cadence absolue; et selon l’espèce 
de cette cadence, selon que le sens en est plus ou 
moins achevé, le repos est aussi plus ou moins 
parfait 

C’est dans l’invention des phrases musicales, 
dans leurs proportions, dans leur entrelacement, 
que consistent les véritables beautés de la mu- 
sique : un compositeur qui ponctue et phrase bien 
est un homme d’esprit; un chanteur qui sent, 
marque bien ses phrases et' leur accent , est un 
homme de goût; mais celui qui ne sait voir et 
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rendre que les notes, les tons, les temps, les in- 
tervalles, sans entrer dans le sens des phrases^ 
quelque sûr, quelque exact d’ailleurs qu’il puisse 
être, n est qu’un croque-sol. 

Phrygiex, adj. Le mode phrygien est un des 
quatre principaux et plus anciens modes de la 
musique des Grecs. Le caractère en était ardent, 
fier, impétueux, véhément, terrible : aussi était- 
ce, selon Athénée, sur le ton ou mode phrygien 
que l’on sonnait les trompettes et autres inslru- 
mens militaires. 

Ce mode, inventé, dit-on, par Marsyas Phry- 
gien , occupe le milieu entre le ly dien et le dorieii, 
et sa finale est à un ton de distance de celles de 
l'un et de l’autre. 

Pièce, s. f. Ouvrage de musique d’une certaine 
étendue, quelquefois d’un seul morceau, et quel- 
quefois de plusieurs, formant un ensemble et un 
tout fait pour être exécuté de suite : ainsi une ou- 
verture est une pièce , quoique composée de trois 
morceaux, et un opéra môme est une pièce ^ quoi- 
que divisé par actes. IVIais, outre cette acception 
générique, le mot pièce en a une plus particulière 
dans la musique instrumentale , et seulement 
pour certains instruraens, tels que la viole et le 
clavecin ; par exemple, on ne dit point une pièce 
de violon J l’on dit une sonate; et l’on ne dit guère 
une sonate de clavecin , l'on dit une pièce. 

Pied, s. m. Mesure de temps eu de quantité, 
dislriJ/uée en deux ou plusieurs valeurs égales ou 
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jiij^galrs. II y avait dans l’ancienne musique cette 
difurrence des temps aux pieds, que les temps 
étaient comme les points ou élémens indivisibles, 
et les pieds les premiers composés de ces élémens; 
les pieds, à leur tour, étaient les élémens du mètre 
ou du rhytlirae. 

11 y avait des pieds simples, qui pouvaient seu- 
lement se diviser en temps; et de composés, qui 
pouvaient se diviser en d’autres pieds, comme le 
eberiambe, qui pouvait se résoudre en un tro- 
chée et un ïambe; l ionique en un pyrrhique et 
un spondée, etc. 

11 y avait des pieds rhythmiques, dont les 
quantités relatives et déterminées étaient propres 
h établir des rapports agréables, comme égales, 
doubles, sesquiallères, sesqui tierces, etc., et de 
non rhythmiques, entre lesquels les rapports 
étaient vagues, incertains, peu sensibles; tels, 
j)ar exemple, qu’on en pourrait former de mots 
français, qüi, pour quelques i^llabes brèves ou 
longues, en ont une infinité d autres sans valeur 
déterminée, ou qui, brèves ou longues seulement 
dans les règles des grammairiens, ne sont senties 
comme telles ni par l’oreille des poêles , ni dans 
la pratique du peuple. 

Pincé, s. m. Sorte d agrément propre à certains 
instrumens, et surtout au clavecin : il se fait en 
battant alternativement le son de la note écrite 
avec le son de la note inférieure, et observant de 
commencer et finir par la note qui porte le pincé. 
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Il y a cette difFércnce du pincé au tremblement ou 
trille, que celui-ci se bat avec la note supérieure, 
et le pincé avec la note inférieure; ainsi le trille 
sur ut se bat sùr lut et sur le re, et le pincé sur le 
même ut se bat sur l'ut et sur le si. Le pincé est 
marqué, dans les pièces de Couperin, avec une 
petite croix fort semblable à celle avec laquelle ou 
marque le trille daus la musique ordinaire. Voyez 
les signes de l'un et de l'autre à la tête des pièces 
de cet auteur. 

Pincer, v. a. C’est employer les doigts au lieu 
de l’archet pour faire sonner les cordes d’un in- 
strument. Il y a des instrumens à cordes qui n’ont 
point d'archet, et dont on ne joue qu’en les pin- 
çant ; tels sont le sisîre, le luth, la guitare : mais 
on pince aussi quelquefois ceux où l’on se sert 
ordinairement de l'archet, comme le violon et le 
violoncelle; et cette manière de jouer, presque 
Inconnue dans la musique française, se maitjue 
dans ritalienne par le mot pizzicato. 

PiQüÉ, ndj. pris adi erbialement. Manière de 
jouer en pointant les notes et marquant fortement 
le pointé. 

Notes pûjuées sont des suites de notes montant 
ou descendant diatoniquement, ou rebattues sur 
le mômedegi’é, sur chacune desquelles on met un 
point, quelquefois un peu alougé, pour indiquer 
qu’elles doivent être marquées égales par des 
coups de langue ou d'archet secs et détachés, sans 
retirer ou repousser l'archet, mais en le faisant 
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passer en frappant et sautant sur la corde autant 
de fois qu’il y a de notes, dans le même sens qu'on 
a commeacé. 

Pizzicato. Ce mot écrit dans les musiques ita-* 
licnncs avertit qu’il faut pincer. ( Voyez Pincer.) 

Plagal, adj. Ton ou mode plagal. Quand l’oc- 
tave se trouve divisée arithmétiquement, suivant 
le langage ftrdinaire, c’est-à-dire quand la quarte 
est au grave et la quinte à l’aigu, on dit que le ton 
est plagal, pour le distinguer de l'authentique, 
où la quinte est au grave et la quarte à l'aigu. 

Supposons l’octave A a divisée en deux parties 
par la dominante E; si vous modulez entre les 
deux la, dans l'espace d’une o;tave, et que vous 
fassiez votre finale sur l'un de ces la , votre mode 
est authentigue ; mais si, modifiant de même entre 
ces deux la, vous faites votre finale sur la domi- 
daiite mi, qui est intermédiaire, ou que, modu- 
lant de la dominante à son octave, vous fassiez la 
finale sur la tonique intermédiaire, dai>s ces deux 
cas le mode est plagal. 

Voilà toute la différence, par laquelle on voit 
que tous les tons sont réellement authentiques, 
et que la distinction n’est que dans le diapason du 
chant et dans le choix de la note sur laquelle on 
s’arrête, qui est toujours la tonique dans l’authen- 
tique, et le plus souvent la dominante dans le 
plagal. 

L’étendue des voix et la division des parties a 
fàit disparaître ces distinctions dans la musique , 
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et ori ne les connaît plus que dans le plain-chant. 
On y compte quatre tons plagaux ou collatéraux; 
savoir, le second, le quatrième, le sixième et le 
huitième ; tous ceux dont le nombre est pair* 
(Voyez Tons DE l’église.) • 

PLAiN-iyiANT, s. m. C’est le nom qu’on donne 
dans l’Eglise romaine au chant ecclésiastique. Ce 
chant, tel quïl substiste encore aujouixl'hui, est 
un reste bien défiguré, mais bien précieux, de 
1 ancienne musique grecque, laquelle, après avoir 
passé par les mains des barbai es, n’a pu perdre 
encore toutes scs premières beautés : il lui en 
reste assez pour être de beaucoup préférable, 
même dans l’état où il est actuellement, et pour 
1 usage auquel il est destiné , à’ ces musiques efie* 
minées et théâtrales, ou maussades et plates, 
qu’on y substitue en quelques églises , sans gra- 
vité, sans goût, sans convenance, et sans respect 
pour le lieu qu’on ose ainsi profaner. 

Le temps où les chrétiens commencèrent d’a- 
voir des églises et d’y chanter des psaumes et 
d’autres hymnes fut celui où la musique avait 
déjà perdu presque toute son ancienne énergie 
par un progrès dont j’ai exposé ailleurs les causes. 
Les chrétiens s’élaiit saisis de la musique dans 
l’état où ils la ti’ouvèrent , lui ôtèrent encore la 
plus grande force quHui était restée ; savoir , celle 
du rythme et du mètre , lorsque , des vers aux- 
quels elle avait toujours été appliquée, ils la trans- 
portèreut à la prose des livres sacrés, ou à je ne 
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wis quelle barbare poésie, pire pour la musique 
que 'a prose même. Alors lune des deux parüe> 
constitutives s'évauouit; et le chant, se traînant 
uniformément et sans aucune espèce de mesure , 
de notes on notes presque égales, perdit avec sa 
marche rhythmique et cadencée toute 1 énergie 
qu'il en recevait. Il n^y eut plus que quelques 
hymnes, dans lesquelles, avec la prosodie et la 
quantité des pieds couser\ és , on sentit encore un 
peu la cadence du vers; mais ce ne fut plus là le 
caractère général du plain-chant ^ dégénéré le 
plus souvent en une psalmodie toujours mono- 
tone , et quelquefois ridicule , sur une langue telle 
que la latine, beaucoup moins harmonieuse et 
accentuée que la langue grecque. 

Malgré ces pertes si grandes , si essentielles , le 
plain-chant, consei’vé d’ailleurs par les prêtres 
dans son caraotère primilil , ainsi que tout ce qui 
est eiterieur et cérémonie dans leur église , oflre 
encore aux connaisseurs de précieux fraginens de 
l’ancienne mélodie et de ses divers modes, autant 
qu’elle peut se faire sentir sans mesure et sans 
rhythme , et dans le seul genre diatonique , qu on 
peut dire nelre dans sa pureté que le plain-chant : 
les divers modes y conservent leurs deux dislino- 
tions principales; l’une par la diflérence des fon- 
damentales ou toniques, et l’autre par la difl’é- 
rente position des deux semi-tons, selon le degré 
du système diatonique naturel où se trouve la 
foudaraenUde, et selon que le mode authentique 
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OU plaçai représente les deux tétraoordes con- 
joints ou disjoints. ( Voy. Système , Tétracorde , 
ïoxs DE l’église. ) 

Ces modes, tels qu’ils nous ont été transmis- 
dans les anciens chants ecclésiastiques, y conser- 
vent une beauté de caractère et une variété d’al- 
feclions bien sensibles aux connaisseurs non pn'v 
venus, et qui ont conservé quelque jugement 
d’oreille pour les systèmes mélodieux étal lis sur 
des principes différens des nôtres : mais ou peut 
dire qu il n’y a rien de plus ridicule et de plus 
plat que ces plains-chants accommodés à la mo- 
derne , prctintaillés des ornemens de notre mu- 
sique, et modulés sur les cordes de nos mode.s -, 
comme si l’on pouvait jamais marier notre sys- 
tème harmonique avec celui des modes anciens, 
qui est établi sur des principes tout diirérens! Ou 
doit savoir gré aux évêques, prévôts et chantres 
qui s’opposent à ce barbare mélange, et désirer, 
pour le progrès et la peifection d'un art qui n’csl 
pas à beaucoup près au point où l’orr croit l’avoir 
mis, que ces précieux restes de raniiquiié soient 
fidèlement transmis à ceux qui auront assez de 
talent et d’autorité pour en enrichir le système 
moderne. Loin qu’on doive porter notre musu{ue 
dans le plain-chant , ]c suis persuadé qu’on gagne- 
rait à transporterie plain-chant dans notre mu- 
sique; mais il faudrait avoir pour cela beaucoup 
de goût, encore plus de ravoir, et surtout être 
«.‘xeiiipt de préjugés. 
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-• Le plavt-chatü ne se note que sur quatre lignes, 
et Ton a’y emploie que deux clefs; savoir, la clef 
d’«/ et la clef de fa; qu’une seule transposition , 
savoir, un bémol;et que deux figures de notes , sa- 
voir, la longue ou carrée, à laquelle on ajoute quel- 
quefois une queue , et la brève qui est en losange. 

Ambroise , archevêque de Milan, fut, à ce 
qu’on prétend, l’inventeur du plain-chant; c’est- 
à-dire qu’il donna le premier une forme et des 
règles au chant ecclésiastique pour 1 approprier 
mieux à son objet, et le garantir de la barbarie et 
du dépérissement où tombait de son temps la 
musique. Grégoire, pape, le perfectionna, cl lui 
donna la forme qu’il conserve encore aujourd’hui 
à Rome et dans les autres églises où se pratique 
le chant romain. L’Eglise gallicane n’admit qu’en 
partie, avec beaucoup de peine et presque par 
force , le chant grégorien. L’extrait suivant d’un 
ouviage du temps même, imprimé à Francfort 
en 1694 , contient le détail d’une ancienne 
querelle sur le plain-chant , qui s’est renouvelée 
de nos joms sur la musique, mais qui n’a pas eu 
la même issue. Dieu fasse paix au grand Charle- 
magne ! 

« Le très-pieux roi Charles étant retourné cé- 
« lébrer la pàque à Rome avec le seigneur apos- 
w< tolique , il s’émut durant les fêtes une querelle 
V entre les chantres romains et les chantres fiian-i 
« çais. Les français prétendaient chanter micnx 
.« et plus agréablement que les romains ; les ro- 
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« mains , se disant les plus savans dans le chant 
« ecclésiastique qu’ils avaient appris du pape 
« saint Grégoire , accusaient les français de cor- 
« rompre , écorcher et défigurer le vrai chant. La 
« dispute ayant été portée devant le seigneur roi, 

« les français, qui se tenaient forts de son appui , 

« insultaient aux chantres romains; les romains, 

« fiers de leur grand savoir, et comparant la doc- 
« trine de saint Grégoire à la rusticité des autres, 

« les traitaient d'ignorans, de rustres, de sots., et 
« de grosses bêtes : comme celte altercation ne 
« finissait point, le très-pieux roi Charles dit à ses 
« chantres : Déclarez-nous quelle est l'eau.la plus 
« pure et la meilleure , celle qu’on prend à la 
« source vive d’une fontaine, ou celle des rigoles 
« qui n’en découlent que de bien loin. Ils dirent 
« tous que l’eau de ia source était la plus pure , et 
« celle des rigoles d’autant plus altérée et sale 
« quelle venait de plus loin. Remontez donç, re- 
« prit le seigneur roi Charles , à la fonUiinc de 
a saint Grégoire , dont vous ave» évidemment cor- 
« rompu «le chant. Ensuite le seigneur roi de- 
« monda au pape Adrien des chantres pour cor- 
« riger le chaut français , et le pape lui donna 
« Théodore et Benoît, deux chantres très-savans . 
c( et instruits par saint Grégoire même ; il lui 
« donna aussi des antiphouiers de saint Grégoire 
« qu’il avait notés lui-même en note romhine. De 
«( ces deux chantres le seigneur roi Charles , de 
« retour en France , en envoya un à Metz , et 
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« l’autre à Soissoris, ordonnant à tous les maîtres 
« de chant des villes de France de leur donner à 
« corriger les antiphouicrs, et d’apprendre deux 
« à chanter. Ainsi furent corrigés les anliphonieis 
« françai/, que chacun avait altérés par des ad- 
« ditions et rctranchcmens à sa mode , et tous les 
« chantres de France apprirent le chant romain , 
« qu’ils appellent maintenant chant français; mais 
« quant aux sons tremblans, flattés, battus, cou- 
^ « pés dans léchant, les français ne purent jamais 
« bien les rêridre , faisant plutôt des chevr.itte- 
« mens que des roulemens , à cause de la rudesse 
« nalurelle et barbare de leur gosier. Du reste, la 
« principale école de chant demeura toujours à 
« Metz; et autant le chant romain surpasse celui 
« de Metz , autant le chant de Metz surpasse celui 
« des autres écoles françaises. Les chantres ro- 
(( mains apprireul de même aux chantres français 
« à BrRcompagner des insfmmcns; et le seigneur 
« roi Charles, ayant di^rechef amené avec soi eu 
« France des maîtres de grammaire et de calcul , 
« ordonna qu’on établît partout l étud» des let- 
« ti-cs; car avant ledit seigneur ror l’on n’avait en 
« France aucune connaissance des arts libé- 
K raux. » 

Ce passage est si curieux que les lecteurs me 
saliront gré sans doute d’en transcrire ici l’ori- 
ghial. 

0 

Et reversas est rex piissimus Carolus, et celébravit 
Rouiæ pnscha cuœ doiano apostolico. £ccc orta est co»-' 
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tenlio per dies festos pascli;e inter cantore» Romanorura 
et Gailoium : dicebant se Galli meliùs caiitarc et pul- 
rhriùs quant Romani; dicebant sc«Romani doctissimè 
cantilenas eccicsiasticas proferre ^ siciit tlocti fuerant a 
sancto Gregorio papa ; Gailos corruptè cantare; et eanti. 
lenam sanam destruendo dilacerare. Qnæ contentio an lé 
domnum regem Carolum pervenit. Galli veri», propter 
s euritatem domni regis Caroli , valdè exprobrabant can- 
toribns romanis ; Romani ver 6 , propter auctoritatein 
màgnæ doctrinæ , eos stultos , rnsticos et indoctos velnt 
Lriita nnimaliaaiürmabant , et doctrinaro sancti Gregnrü 
pra;feiebant rusticitati eorum; et cura altercatiode neii- 
trà parte iiniret,ait dnmniis piissimus re\Carolus ad suos 
c ntores : Dicite palàmquis pnrior est et qnis nielior, aut 
Iniis vi vii^, aut rivuliejus longé decurrentes? Uesponde- 
rtiat omnes unâ roco fooiitrm , velnt capuf et origineni, 
pnriorem esse, rivulos antom cjnsquanlo longiùs a fonte 
vci esscrint, tantÀ turbtilentoset sordibusac inimunditiis 
eorruptos; et ait domnus rex Carolus: Kevertiinini vos ail 
fo 11 tem sancti Gregorii, quia manifesté corrupi.sliscant,i~ 
lenam ccclesiasticam. Mox petiit domnus rex Carolus ab. 
A'.riano papâ cantoies qui Franciam coriigerent do 
'■■antu ; at ille dédit ei Tbcodorum et Benedictnm , doc- 
tissimos cantores qui a sancto Gregorio eruditi fiicrant; 
tribiutque antiphonarins sancti Gregorii, quos ipse 
notaverat notâ roraanà : dooinus verù rex Carolus, 
revertens in Franciam , misit iiniim cantorcm in Métis 
civitate, alterum in suessonis civitate , prateipiens de 
omnibus civilatibus Franciæ magistros scbolæ antipbo- 
uarios eis ad corrigendum tradere, et ab eis disccre can- 
tate. Correcti siuit ergo antiphonarii Francorum, quos 
unnsquisque prosuo arbitrio vitiaverat, addens vel mi- 
nnens ; et omnes Franciæ cantores didiccrunt notana vo- 
in.anam, quamnunc vocant notam franciscam ; .cxcepto> 
qiiod tremulas vel vinsulas, sivecollisibiles vcl secabU«». 
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voces in cantu non j.oterant jierfeclè exprimere Franci , 
naturali voccbarbaricâ frangcutesingutturevoces, quàm 
potiùs exprimentcs. Majus autem magisteriiin)- cantancli 
in Métis rcmansit, quantùmquc magisterium romaniim 
superat Metense in arte cantandi , tantù supcrat Mo- 
tensis cantilena cæteras scholas Gallorum. Similiter 
erudierunt romani cantores supradictos'cantorcs Fran- 
corum in artc organan Ji ; et domnus rex Carohis 
iterùm a Komâ' artis grammaticæ et cômputatoriæ ina- 
gistroa secum-adduxit in Franoiam,ci ubique studiiim 
littorarum expandere jussit. Ante ipsum cnim domniim 
regem Carolum iu Galliâ nullum studiiim fuerat iibe- 
ralium artium. Vide Annal, el Hutor. Francor. ab. an. 
^08 ad an. 990. Scriplores cocetaneos impr, Francofurli^ 
, tub vitd Caroli Magni. ^ 

Plainte, s. f, (Voyez Accent.) 

Plein-Chant. (Voyez Plain-Chant.) 

Plein-Jeu, se dit du jeu de Porgue lorsqu’on a 
mis tous les registres , et aussi lorsqu’on remplit 
toute l’harmonie; il se dit encore des instrumens 
d’archet lorsqu’on eu tire tout le son qu'ils peu- 
yent donner. 

Plique , , plica , sorte de ligature dans nos 

anciennes musiques. La plhjiie était un igné de 
retardement ou de lenteur (signwn morositatis , 
dit Mûris) : elle se faisait en passant d’un son à 
un autre, depuis le spmi-lon jusqu’à la quinte , 


* C'est une collection publiée par André Diicl.esne en 5 vol. 
s in- fol. Le passage rapporté id est tiré d’une viedeChailemagne 
écrite par un moine ( a monaco cenobii Engolismensti, Sainte- 
Êparubie), et qui fait partie du toueiL 
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soit en montant, soit en descendant; et il y en 
avait de quatre sortes : i. lu plique longue ascen- 
dante est une figure quadranguluire avec un seul 
trait ascendant à droite, ou avec deux traits dont 
celui de la droite est le plus grand 2. la plique 
longue ‘descendante a deux traits descendans , 
dont celui de la droite est le plus grand 3 . la 
plique brève ascendante a le trait montant de la 
gauche plus long que celui de la droite )|i|; 4 • et la 
descendante a le trait descendant de la gauche . 
plus grand que celui de la droite ^ . 

PoiNCT ou Point, s. m. Ce mot en musique si- 
gnifie plusieurs choses différentes. 

Il y a dans nos vieilles musiques six sortes de 
points ; savoir, point de perfection , point dTimper- 
fection , point d’accroissement, point de division , 
point de translation , et point d’altération. 

I. Le point de perfection appartient à la divi- 
sion ternaire ; il rend parfaite toute note suivie 
d'une autre note moindre de la moitié par sa fi- 
gure : alors, par la force du point intermédiaire , la 
note précédente vaut, le triple au lieu du double 
de celle qui suit. 

II. Le point d’imperfection placé à la gauche 
de la longue diminue sa valeur , quelquefois d’une 
ronde ou semi-brève, quelquefois de deux. Dans 
le premier cas , on met une, ronde entre la longue 
et le point; dans le second, on met deux rondes 
à la droite de la longue. 

III. Le point d’ar.croissement appartient à la 
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division binaire, et entre deux notes égales, il 
fait valoir celle qui précède le double de celle qui 
suit. 

IV. Le point de division se met avant une semi- 
brève suivie d'une brève dans le temps parfait : il 
ôte un temps à celte brève, et fait qu’élle iie vaut 
plus que deux rondes au lieu de trois. 

V. Si une ronde entre deuji points se trouvé 
suivie de deux ou plusieurs brèves en temps iin- 

. parfait, le second point transfère sa signification 
à la dernière de ces brèves, la rend parfaite, et 
la fait valoir trois temps : c'est le point de trans- 
lation. 

VI. Un point entre deux rondes, placées élles- 
- mêmes entre deux brèves ou carrées dans le temps 

parfait , ôte un temps à chacune de ces deux 
brèves, de sorte que chaque brève ne vaut plus 
que deux rondes au lieu de trois : c’est le point 
d'altération- 

Ce même point, devant une ronde suivie <îe 
deux autres rondes entre deux brèves ou carrées, 
double la valeur de la dernière de ces rondes. 

Comme ces anciennes divisions du temps eh 
parfait et imparfait ne sont plus d’usage dans La 
musique, toutes ces significations du points qui, 
à dire vrai , sont fort embrouillées, se sont abolies 
depuis long temps. 

Aujourd hui le point., pris comme valeur de 
note , vaut toujours la moitié de celle qui le pré- 
cède : ainsi après la ronde, le point vaut uire 
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blanche, après la blanche luie noire, après la 
noire une croche, elc. IVIais cette manière de fixer 
la valeur du point n'est sûrement ps la meilleure 
qu’on eût pu imaginer, et cause souvent bien des 
embarras inutile^. 

Point-d’orgue ou PoiîîT-DE-REPas, est une 
autre espèce de point dont j’ai prié au mot cou- 
ronne : c’est relativement à cetle espece de point 
qu’on appelle généralement point - dorgne ces 
sortes de chwts, mesurés ou non mesures, écriis 
ou non écrits, et toutes ces successions harmo- 
niques qu’on fait psser sur une seule note de 
basse toujours prolongée. (Voyez CAin'szA. ) 

Quand ce même point surmonté d’une cou- 
ronne s’écrit sur la dernière note d'un air ou d’un 
morceau de musique , il s’appelle alors point final. 

Enfin il y a encore une auü’c espèce de points j 
appelés points détachés, lesquels se placent im- 
médiatement au-dessus ou au-dessous de la tète 
des'notes; on en met presque toujours plusieurs 
de suite, et cela avertit que les notes ainsi ponc- 
tuées doivent être marquées par des coups do 
langue ou d’arcliet égaux , secs et détachés. 

Pointer, v. a. C’est ,au moyen du point , rendre 
alternativement longues et brèves des suites de 
notes nalurellcraent égales, telles, par exemple, 
qu’une suite de croches : pour les pointer sur la 
note, on ajoute un point après la première, une 
doyble-croche sur la seconde , un point après la 
troisième, puis une douhle-crpchç, et ainsi de 
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siiite; de cette manière elles gardent de deux en 
deux la même valeur qu elles avaient auparavant ; 
mais cette valeur se distribue inégalement entre 
les deux croches, de sorte que la première ou 
longue en a les trois quarts, et la seconde ou 
brève l’autre quart. Pour les pointer dans l’exé- 
cution, 'on les passe inégales selon ces mêmes 
proportions, quand môme elles seraient notées 
égales. 

Dans la' musique italienne toutes les croches 
sont toujours égales, à moins qu’elles ne soient 
marquées pointées : mais dans la musique fran- 
çaise, on ne fait les croches exactement égales 
que dans la mesure à quatre temps ; dans toutes 
les autres, on les pointe toujours un peu , à moins 
qu’il ne soit écrit croches égales. 

PoLYCÉPHALE, adj. Sorte de nome pour les 
flûtes en I honneur d’Apollon. Le nome polycé- 
fut inventé, selon les uns, par le' set ond 
Olympe, Phrygien, descendant du fils de IWar- 
syas, et, selon d'autres, par Cratès, disciple de 
ce môme Olympe. 

* PoLYMXASTiE OU PoLYMNASTiQUE , adj. Nome 
pour les flûtes, inventé, selon les uns, par une 
femme nommée Polymneste, et, selon d autres, 
par Polymnestus, fils de Mêlés, Colophonien. 

Ponctuer, v . a. C’est, en terme de composi- 
libn , marquer les repos plus ou moins parfaits , 
et diviser tellement les phrases, qu’on sente par la 
modulation et par les cadences leurs commen- 
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cernons, leurs chutes, et leurs liaisons plus ou 
moins gnmclcs, comme on sent tout cola dans le 
discours à l’aide de la ponctuation. 

PoRT-DE-voix, J. m. Agrément du chant, lequel 

se marque par une petite note, appelée en italien 
appoggiatura, et se pratique en montant diatoni- 
quement d une note h celle qui la suit par un coup 
de gosier dont l’elFet est marqué dans la Planche 
B , figure 1 3. 

PoRT-DE-voix JETÉ,, SC fait lorsque, montant 
diatoniquement d’une note à sa tierce, on appuie 
la troisième note sur le son de la seconde, pour 
faire sentir seulement cette troisième note par un 
coup de gosier redoublé, tel qu’il est riiaiqué 
Planche B, figure i3. 

Portée, J. jf. La portée ou ligne de musique 
est composée de cinq lignes parallèles, sur les-, 
quelles ou entre lesquelles les diverses j ositions 
des notes en marquent les intervalles ou degrés. 
La portée du plain-chant n’a que quatre lignes : 
elle en avait d abord huit", selon Kircher, mar- 
quées chacune d une lettre de la gamme, de sorte 
qu il n’j avait qu’un degré conjoint d’une ligne à 
1 autre. Lorsqu on doubla les degrés en plaçant 
aussi des notes dans les intervalles, la portée ce 
huit lignes , réduites à quatre, se trouva de la 
même étendue qu’auparavant. 

A ce nombre de cinq lignes dans la musique, 
e’ de quatre dans le plain-chant, on en ajoute 
de postiches ou accidentelles , quand cela est né- 
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rcssaire et que les noies passent en haut ou en 
bas l’étendue de la portée. Cette étendue , dans 
une portée de musique , est en tout d’onze notes 
formant dix degrés diatoniques, et, dans le plain- 
chant, de neuf notes formant huit degrés. (Voyez 
Clef, Notes, Lignes. ) 

Position, s. f. Lieu de La portée où est placée 
une note pour fixer le degré d’élévation du son 
qu’elle représente. 

Les notes n'ont, par rapport aux lignes, que 
deux difl’érentes positions ^ savoir, sur une ligne 
ou dans un espace, et ces positions sont toujours 
alternatives lorsqu’on marche diatoniquement : 
c’est ensuite le lieu qu’occupe la ligne même ou 
l'espace dans la portée, et par rapport à la clef, qui 
détermine la véritable position de la note dans un 
clavier général. 

On appelle aussi position dans la mesure le 
temps qui se marque en frappant, en baissant, ou 
posant la main, et qu’on nomme plus communé- 
ment le frappé. ( Voyez Thésis. ) 

Enfin l'on appelle position., dans le jeu des in- 
strumens à manche , le lieu où la main se pose sur 
le manche, selon le ton dans lequel on veut jouer. 
Quand on a la main tout au haut du manche 
contre le sillet, en sorte que l’index pose à un tou 
de la cordc-à-jour, c’est la position naturelle; 
quand on démanche , on compte les positions par 
les degrés diatoniques dont la main s’éloigne du 
sillet. 
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Prélude, s. m. Morceau de symphouie qui sert 
dHnIroduction et de préparation à une pièce de 
musique : ainsi les ouvertures d opéras sont des 
pr élises; comme dussâ les ritournelles, qui sont 
assez souvent au commencement des scènes ou 
monologues. 

Prélude est encore un trait de chant qui passe 
par les principales cordes du ton, pour. l’annon- 
cer, pour vérifier si l’instrument est d’accord, etc. 
( Voyez l'article suivant. ) 

Préluder, v. n. C'est’cn général chanter ou 
jouer quelque trait de fantaisie irrégulier et assez 
court, mais passant par les cordes essentielles du 
ton , soit pour l’étahlir, soit pour disposer sa voix 
ou bien poser sa main sur un instrument avant de 
commencer une pièce de musique. 

Mais sur l’orgue et sur le clavecin l’art de pré- 
luder est plus considérable; c’est composer et 
jouer impromptu des pièces chargées de tout ce 
que la composition a de plus savant en dessein, 
en fugue, en imitation, en modulation et en har- 
monie : c’est surtout en préludant que les grands 
musiciens, exempts de cet extrême asservisse- 
ment aux règles que l’œil des critiques leur impose 
sur le papier, font briller ces transitions savantes 
qui ravissent les auditeurs. C’est là qu’il ne suffit 
pas d'être bon compositeur, ni de bien posséder 
son clavier, ni d'avoir la main bonne et bien exer- 
cée, mais qu-’il faut encore abonder de ce feu de 
génie et de cet esprit inventif qui font trouver et 
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traiter sur-le-champ les sujets les plus favorables 
à riiarmonie et les plus flatteurs à l’oreille. C est 
par ce grand art de préluder que brillent en 
France les excelleus organistes, tels que sont 
maintenant les sieurs Clavière et Daquin, sur- 
passés toutefois l’un et l’autre par M. le prince 
d’Ardore^ ambassadeur de Naples, lequel, pour 
la vivacité de l'invention et la force de l'exécu- 
tion, efiface les plus illustres artistes, et fait à Paris 
l'admiration des connaisseurs. 

Préparation, s. f. Acte de préparer la disso- 
nance. (Voyez Préparer. ) 

Préparer,-!', a. Préparer la dissonance, c’est . 
la traiter dans Hiarmonie de manière qu’à la fa- 
veur de ce qui précède elle soit moins dure à 
l’oreille qu’elle ne serai* sans cette précaution : 
selon cette définition toute dissonance veut être 
préparée. Mais lorsque pour préparer une disso- 
nance, on exige que le son qui la forme ait fait 
consonnanec auparavant, alors il n’y a fonda- 
mentalement qu’une seule dissonance qui se pré- ' 
pare, savoir, la septième : encore cette préparation 
n'est-elle point nécessaire dans l’accord sensible, 
parce qu’alors la dissonance, étant caractéristique 
et dans l'accord et dans le mode, est suflSsarament 
annoncée, que l’oreille s’y attend, la reconnaît, 
et ne se trompe ni sur l’accord ni sur son progiès 
naturel : mais lorsque la septième se fiiil entendre 
sur Jin son fondamental qui n’est pas essentied au 
mode^ on doit la préparer^ pour prévenir toute 
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é([ulvoque, pour empêcher que 1 oreille de 1 écou- 
tant ne s’égare; et, comme cet accord de septième 
SC renverse et se combine de plusieurs manières, 
(le là naissent aussi diverses manières apparentes 
de préparer, qui, dans le fond, reviennent pour- 
tant toujours à la fnéme. 

Il faut considérer trois choses dans la pratique 
des dissonances; savoir, l’accord qui précède la 
dissonance, celui où elle se trouve, et celui qui 
la suit. La préparation ne regarde que les deux 
premiers; pour le troisième , voyez Sauver. 

Quand on veut préparer régulièrement une 
dissonance, il laut choisir pour* arriver à son ac- 
cord une telle marche de basse-foùdameutalc,que 
le sou qui forme la dissonance soit un prolon- 
gement dans le temps fort d’une consonnance 
frappée sur le temps faible dans l’accord précé- 
dent; c’est ce qu’on appelle syncoper. (Voyez 
Syncope. ) 

De cette préparation résulte deux avantages : 
savoir, i” qu’il y a nécessairement liaison harmo- 
nique entre les deux accords, puisque la disso- 
nance elle-même forme cette liaison; et 2 “ que 
cette dissonance, n’étantque le prolongement d’un 
son consonnant, devient beaucoup moins dure à 
l oreille qu’elle ne le serait sur un son nouvelle- 
ment frappé : o»’ c’est là tout ce qu’on cherche 
dans la préparation. (Voyez Cadence, Disso- 
nance, Harmonie.) 

On voit, par ce que je viens de dire, qu’il 
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<T aucune partie destinée spécialement à préparer 
la dissonante que celle même qui la lait entendre : 
de sorte que si\le dessus sonne la dissonance, c'est 
à lui de syncoper; niais, si la dissonance est à la 
1 asse, il faut que la Lasse syncope. Quoiqu il n'y 
ait rien là que de très-simple, les maîtres de com- 
position ont furieusement embrouillé tout céla. 

11 y a des dissonances qui ne se préparent 
jamais, telle est la sixte-ajoutée ; d'autres qui se 
préparent fort rarement; telle est la septième- 
diminuée. 

Presto, adv. Ce mot, écrit à la tête d’un mor- 
ceau de musique, indique le plus prompt et le 
plus animé des cinq principaux mouvemens éta- 
blis dans la musique italienne. Presto signifie 
vite. Quelquefois on marque un mouvement en- 
core plus pressé par le superlatif prestissimo. 

Prima inte^zione. Mol technique italien, qui 
n’a point de correspondant en français, et qui 
n’en a pas besoin, puisque l’idée que ce mot 
exprime n’est pas connue dans la musique fran- 
çaise. Un air, un morceau di prima intenzione , 
est celui qui s est formé tout d'un coup tout entier 
Pt avec toutes ses parties dans l'esprit du composi- 
teur, comme Pallas sortit tout armée du cerveau 
de Jupiter. Les morceajixdi prima intenzione sont 
de ces rares coups de génie, dont toutes les idée.s 
sont si étroitement liées quelles n’en font pour 
ainsi dire qu’une seule, et n’ont pu se présenter 
i l’esprit lune sans l’autre; ils sont semblables à 
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ces périodesdeCicéron, longues, mais éloquentes, 
dont le sens, suspendu pendant toute la durée, 
n’est déterminé qu’au dernier mot, et qui, par 
conséquent, n’ontformé qu’une seule pensée daus 
l’espritdc l’auteur, lly a dans lesartsdes inventions 
produites par de pareils efforts de génie, et ‘dont 
tous les raisonnemens, intimement unis lun à 
l’autre, n’ont pu sc faire successivement, mais se 
sont nécessairement oflerts à l’esprit tout à la fois, 
puisque le premier, sans le dernier, n’aurait eu 
aucun sens : telle est, par exemple, l’invention de 
cette prodigieuse machine du métier à bas, qu’on 
peut regarder, dit le philosophe qui l’a décrite 
dans l’Encyclopédie J comme un seul et unique 
raisonnemeut dont la fabrication de l’ouvrage est 
la conclusion. Ces sortes d’opérations de l’enten- 
dement, qu’on explique à peine môme par l ana- 
lyse, sont des podiges pour la raison, et ne se 
conçoivent que par les génies capables de les pro- 
duire; l’effet en est toujours proportionné à l’effort 
de tête qu’ils ont coûté : et, dans la musique, les 
morceaux di prima intenzione sont les seuls qui 
puissent causer ces extises, ces ravissemens, ces 
élans do l’àme qui transportent les auditeurs hors 
deux-mêmes; on les sent, on les devine à 1 instant, 
les connaissems ne s’y trompent jamais. A la suite 
d'un de ces morceaux sublimes faites passer un de 
ces airs décousus, dont toutes les phrases ont été 
composées l une après l’autre, ou ne sont qu’une 
•même phrase promenée en différcns tons, et dont 
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l’accompagnement n’est qu'un remplissage fait > 
après coup; avec quelque goût que ce deniiar 
morceau soit composé, si le souvenir de l’autre- 
vous laisse quelque attention à lui donner, ce ne 
sera que pour en être glacés, transis, impatientés : 
après un air di prima intenzione, toute autre mu- 
sique est sans efl’et 

Prise. Lepsis. Une des parties de l'ancienne 
mélopée; ( Voyez Mélopée.") 

Progression, s. f. Proportion continue pro^ • 
longée au-delà de trois termes. (Voyez Propor- 
tion.) Les suites d'intervalles égaux sont toutes • 
t u progressions, et c’est en identifiant les termes 
voisins de diflërcntes progressions qu’on paryien t 
à compléter l’échelle diatonique et chromatique 
au moyen du tempérament. (Voyez Tempéra- 
ment.) 

Prolation, 5. f: C’est, dans nos anciennes mu- 
siques, une manière de déterminer la valeur des 
notes semi-brèves sur celle de la brève; ou des 
minimes sur celle de la semi-brève : cette prola-r 
tion SC marqnaifaprès la clef, et quelquefois après : 
le signe du mode, par un cercle ou demi-cercle, 
ponctué ou non ponctué, selon les règles sui- 
vantes. 

Considérant toujours la division sous-triplei 
comme Ifl plus excellente, ils divisaient la prola- 
tion en parfaite et imparfaite , et l’une et l'autre 
en majeure et mineure, de même que pour le 
mode. 
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La prolation parfaite était pour la mesure ter- 
Bülre, et se marquait par un point dans le cercle, 
quand elle était majeure, c’est-à-dire quand elle 
indiquait le rapport de la brève à la scmi-l>rève, 
ou par un point dans un demi-cercle, quand elle 
était mineure, c est-à-dire quand elle indiquait le 
rapport de la semi-brève à la minime, ( Vopez 
Planche figures g et 1 1 .) 

La prolation imparfaite était pour la mesure 
binaire, et se marquait, comme le temps, par un 
simple cercle, quau4 elle était majeure, ou par un 
demi -cercle, quand elle était mineure; même 
Planche J figures lo et 

Depuis bn ajouta quelques autres signes à la 
prolan'on'parfaite; outre le cercle et ledemi^ercle, 
on se servit du chiffre pour exprimer Ia*valeur 
de trob rondes ou semi-brèves, pour celle de la 
brève ou carrée; et du chilFre pour exprimer la 
valeur de trois minimes ou blanches, pour la 
ronde ou semi-brève. 

Aujourd’hui toutes les prolations sont abolies; 
la division sous-double l’a emporté sur la squs- 
ternaire , et il faut avoir recours à des exceptions 
. et à des signes particuliers pour exprimer le par- 
tage d une note quelconque en trois autres notes 
égales. (Voyez Valeur DES NOTES.) 

On lit dans Ig Dictionnaire de l’académie que 
prolation signifie roulement. Je û’ai point lu 
ailleurs ni ouï 4*re que ce mot ait jamais eu ce 
sens-là 
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Prologue, s. rn. Sorte de prlil opc’fa qui pré- 
cède le grand, l’annonce, et lui sert d lntroduc- 
tion. Comme le sujet des prologues est ordinaire- 
ment élevé, merveilleux, aiKpoulé, magnifique 
et plein de louanges, la musique en doit être In il- 
lante, harmonieuse, et plus imposante que tendre 
et pathétique. On ne doit point épuiser sur le 
prologue les grands mouvemens qu’on veut exci- 
ter dans la pièce , et il faut que le musicien , sans 
être maussade et plat dans le début , sache pour- * 
tant s’y ménager de manière à se montrer encore 
intéressant et neuf dans le coq^s de l’ouvrage. 
CeU? gradation n’est ni sentie ni rendue par la 
plupart des compositeurs; mais elle est pourtant 
nécessaire quoique difficile. Le mieux serait de 
n’en avoir pas besoin , et de supprimer tout-à-fait 
les prologues, qui ne font guère qu’ennuyer et 
impatienter les .spectateurs, ou nuire à l’intérêt de 
la pièce, en usant d’avance les moyens de plaire 
<*t d intéresser. Aussi les opéras français sont-ils 
les seuls où l’on ait conservé des prologues; en- 
core ne les y souffre- t-on que parce qu’on n’ose 
murmurer contre les fadeurs dont ils sont pleins. 

Proportiov , i. /'. Fgalité entre deux rapports. . 

Il y a quatre sortes de proportions ; savoir, la pro- 
portion arithmétique, la géométrique, 1 harmo- 
nique, et la contre-harmonique. I^faut avoir l’idée 
de ces diverses proportions pour entendre les cal- 
culs dont les auteurs ont chargé la théorie de la 
musique. 
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Soient quatre termes ou quantités abcd;si 
la difi’érenee du premier terme a au second b est 
égale à la diflërence du troisième cauquatrième d, 
ces quatre termes sont en proportion arithmé- 
tique : tels sont, par. exemple, les nombres sui- 
vaiis : 2 . 4 : 8 . I o. 

Que si', au lieu d’avoir égard à la dilFérence , on 
compare ces termes par la manière de contenir ou 
d être contenus; si, par exemple, le premier a est 
au second b comme le troisième c est au quatrième 
d , la proportion est géométrique : telle est celle 
que forment ces quatre nombres 2 : 4 : 8 : i6. 

Dans le premier exemple , l’excès dont le pre- 
mier terme :i est surpassé par le second 4 est 2 ; et 
l’excès dont le troisième 8 est surpassé par le qua- 
trième 10 est aussi 2. Ces quatre termes sont donc 
en proportion arithmétique. 

Dans le second exemple, le premier terme 2 
est la mo'itié du second 4 , çt le troisième terme 8 
est aussi la moilié du quatrième 16. Ces quatre 
termes sont doue en proportion géométrique. 

Une proportion , soit arithmétique , soit géo- 
métrique, est dite inverse ou réciproque, lorsqu’a- 
près avoir comparé le premier terme au second, 

I on compare , non le troisième, au quatrième 
comme dans la proportion directe , mais à re- 
bours le quatrième au troisième , et que les rap- 
ports ainsi pris se trouvent égaux. Ces quatre 
uomjmes, 2 . 4 : 8 . 6, sont en proportion arilhmé- 
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’ tique réciproque, et ces quatre 2 : 4 " : 6 : 3 , sont 
en proportion géométrique réciproque. 

Lorsque , dans uue proportion directe , le se- 
cond terme, ou le conséquent du premier rapport, 
est égal au premier terme, ou à l’antécédent du 
■ second rapport , ces deux termes , étant égaux , 
sont pris pour le môme , et. ne s’écrivent qu’une 
fois au lieu de deux : ainsi, dans cette proportion- 
arithmétique 2 . 4 : 4 ^ ^ 7 lieu d’écrire deux 
fois le nombre 4 j on ne l’écrit qu’une ibis , et la 
proportion se pose ainsi,, 2. 4* (i* 

De môme, dans celte proportion géométrique 
2 : 4 : : 4 = ^ ) 30 lieu d écrire 4 deux fois , on ne 
l’écrit qu’une, de cette manière, 2 : 4 : 

Lorsque le conséquent du premier rapport sert 
ainsi d’antécédent au second rapport,. et que la 
proportion se pose avec trois termes , cette pro- 
portion s’appelle continue, parce qu’il n’y a plus 
entre les deux rapports qui la forment l’interrup^ 
tion qui s’y trouve quaud on la pose en quatre 
termes. 

Ces trois termes 2. 4 - 6, sont donc en pro- 
portion arithmétique continue^ et ces trois-ci, 
-fr 2:4:8, sont en proportion géométrique con- 
tinue. 

Lorsqu’une proportion continue se prolonge , 
c’est-à-dire lorsqu’elle a |flus de trois termes ou de 
deux rapports égaux , elle s’appelle progression. 

Ainsi ces quatre termes, 2 , 4 , 838, forment 
une progression arithmétique , qu’on peut pro- 
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longer autant qu'on veut en-ajo.utant la dillercncc 
au dernier terme. 

Et ces quatre termes, 2,4,8, 16, forment une. 
progression géométrique , qu’on peut de même 
prolonger autant qu’on veut en doublant le der- 
nier terme, ou, en général, en le multipliant par 
le quotient du second terme divisé par le premier, 
lequel quotient s’appelle l’exposant du rapport 
ou de la progression. 

Lorsque Irois termes sont tels que le premier, 
est au troisième comme la différence du premier 
au second est à la différence du second au troi- 
sième , ces trois termes forment une sorte de pro- 
portion appelée harmonique; tels sont , par exem>, 
pie , ces trois nombres 3 , 4 , b : car, comme le 
premier 3 est la moitié du troisième 6, de même 
l’excès I du second sur le premier est la moitié de 
l’excès 2 du troisième sur le second. 

Enfin , lorsque trois termes sont tels que la dif- 
férence du premier au second est à la dilî’érence 
du second au troisième , non comme le premier 
est au troisième, ainsi que dans la proportion har- 
monique, mais au contraire comme le troisième 
est au premier; alors ces trois termes forment en- 
tre eux une sorte de proportion appelée propor- 
tion contre-harmonique : ainsi ces trois nombres 
3 , 5 , 6, sont en proportion contre-harmonique. 

L’expérience a fait connaître que les rapports 
4e trois cordes sonnant ensemble l’accord parfait 
tierce majeure formaient entre elles la sorte de 

Diçiioao. tfc maiî^ue. a*. XJ 
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proportion qu'à cause de cela on a nommée har- 
monique : maia c’est là une pure propriété de 
nombres qui n’a nulle affinité avec les sons , ni 
avec leur effet sur l’organe auditif ; ainsi la pro- 
portion harmonique et la proportion coutre-haiv 
monique n’appartiennent pas plus à l’art que la 
proportion arithmétique et la proportion géomé- 
trique , qui même y sont beaucoup plus utiles. 11 
faut toujours penser que les propriétés des quan- 
tités abstraites ne sont point des propriétés des 
sons, et ne pas chercher, à l’exemple des pytha- 
goriciens, je ne sais quelles chimériques analogies 
entre choses de différente nature, qui n’ont entre . 
elles que des rapports de convention. 

Proprement , adv. Chanter ou jouer propre^ 
ment, c’est exécuter la mélodie française avec les 
ornemens qui lui conviennent. Cette mélodie n’é- 
tant rien par la seule force des sons , et n’ayanjt 
par elle T même aucun caractère, n’en prend im 
que par les tournures affectées qu’on lui donne 
en l’exécutant. Ces tournures, enseignées par les 
maîtres de goût du chant , font ce qu’on appelle 
les agrémens du chant français. (’Voyez Agré.- 

MENS.) 

Propreté , s. f, Exécution dir chant fiançais 
avec les ornemens qui lui sont propres, et qu’on 
appelle agrémens du chant. (Voyez âgrémeins. ) 

Proslambanomenos. C’était , dans la musique 
ancienne, le son le plus grave de tout le système | 
un ton au-dessous de l'hypate-hypatoii. 
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Son nom signifie surnuméfalre > acquise , ou 
ajoutée , parce que là corde qui rend ce son-là fut 
ajoutée au-dessous de tous les tétracordes pour 
achever le diapason ou l’octave avec la mèsc et le 
diapason ou la double octave avec la nète-hyber- 
boléon qui était la corde la plus aiguë de tout kf 
système. (Voyez Système.) 

Prosoduque , adj. Le nome prùsodiaqne sà 
chantait en 1 honneur de Mars^ et fut, dit-on , ia^ 
venté par Olympus. 

Prosodie, s. f , Sorte de nome pour les flûtes^ 
et propre aux cantiques que l’on chantait chez les 
Grecs à l’entrée des sacrifices. Plutarque attribue 
l'invention des prosodies à Clona's, de Tégée selon 
les Arcadiens, et de Thèbes félon les Béotiens. 

PnoTÉsis^s. f. Pause d’un temps long dans là 
musique ancienne, à la différence du lernme , qui 
était la pause d’nn temps bref. 

Psalmodier, v. n. C’est chez les catholiques 
chanter ou réciter les psaumes et l'office dune 
manière particiüière, qui tient le milieu entre le 
chant et la parole : c’esf du chant, parce que la 
voix est soutenue ; c’est de la parole, parce qu’o» 
garde presque toujours le même tou. 

Pycni, Pycnoi’, (Voyez Epais.) * 

Pythagoriciens, sub. masc. plur. Nom d’unà 
des deux sectes dans lesquelles se divisaient les 
théoriciens dans la musique grecque : elle portait 
te nom de Pythagore^ son chef, comme l’autTflf 
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secte portail le nom d'Aristoxène. (Voyez Aris- 

TOXÉNIENS. ) 

Les pythagoriciens fixa^ient tous les intervalles 
tant consoimaus que dissonans par le calcul des 
rapports ; les aristoxcnlens, au conti aire, disaient 
s'en tenir au jugement de l’oreille. Mais aa fond 
leur dispute n’était qu’une dispute de mots, et, 
sous des dénominations plus simples, les moitiés 
ou les quarts de ton des aristoxéniens , ou ne si- 
' gnifiaient rien , ou n’exigeaient pas‘ de calculs 
moins composés que ceux des limraa , des cohima , 
des apotomes fixés par les pythagoriciens : en 
proposant, par exemple, de prendre la moitié 
d’un ton , que proposait un aristoxénien ? rien sur 
quoi l’oreille pût porter un jugement fixe; ou il 
ne savait ce qu’il voulait dire, ou il proposait de 
trouver une moyenne* proportionnelle entre 8 
et 9 : or cette moyenne proportionnelle est la ra- 
cine carrée de 72, et cette racine carrée est un 
nombre irrationnel. Il n’y avait aucun autre 
moyen possible d’assigner cette moitié de ton que 
par la géométrie , et cette méthode géométrique 
n’était par plus simple que les rapports de nom- 
bre à nombre calculés par les pythagoriciens. La 
simplicité des aristoxéniens n’était donc qu’appa- 
rente; c’était une simplicité semblable à celle du 
système de M. de Boisjelou , dont il sera parlé ci- 
après. (Voyez Intervalle, Systèm,e.) 
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Quadruple -CROCHE, s. f. Note de musique 
valant le quart d'une croche ou la moitié d’une 
doul)le-croche. Il faut soixante-quatre .yuadriqj/ej- 
croches pour une mesure quatre temps, mais 
on remplit rarement une mesure et même un 
temps de cette espèce de notes. oyez Valeur 

DES NOTES, ) 

La (juadruple-croche est presque toujours liée 
avec d’autres notes de pareille ou différente va- 


leur, et se figure ainsi ou ^ ; elle tire son 

nom des quatre traits ou crochets qu elle porte. 

Q,uantité. Ce mot, en musique, de même 
qu'en prosodie, ne signifie pas le nombre des 
notes ou des syllabes , mais la durée relative 
qu’elles doivent avoir. La quantité produit le 
rhythme , comme l’accent produit l'intonation ; 
du rhythme et de l’intonation résulte la mélodie. 
(Voyez Mélodie. ) 

Qùarré , adj. On appelait autrefois B quarré 
ou B dur, le signe qu’on appelle aujourd’hui 6e- 
corre. ( Voyez B. ) 

Quarrée ou brève ^ adj. pris substantivemer/l. 
Sorte de note faite ainsi , et qui tire son nom 
de sa figure. Dans nos anciennes musiques elle 
valait tantôt trois roûdes ou semi- brèves , et tan- 
tôt deux, selon que la prolation était parfaite 
ou imparfaite. (Voyez pROLATioN.) 

» 7 - 
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Maintenant la carrée vaut toujours deux ron- 
des, mais on l'emploie assez rarement. 

QuarT-de-soupir, s. m. Valeur de silence qui^, 
dans la musique italienne, se figure ainsi T' ; dans 
la françaiscainsi^ ,etqui marque, comme le porte 
son nom, la quatrième partie d’un soupir, c’est- 
à-dire l'équivalent d’une double-croche. ( Voyez 
Soupir, Valeur des notes. ) 

Quart-de-tox, s.m. Intervalle introduit dans 
le genre enharmonique par Aristoxène, et duquel 
la raison est sourde. ( Voyez Echelle, Enhar- 
monique, Intervalle, Pythagortciens. ) 

Nous n’avons ni dans l’oreille ni dans les cal- 
culs harmoniques aucun principe qui nous puisse 
fournir l'intervalle exact d’un quart-de-ton ; et 
quand on considère quelles opérations géométri- 
ques sont nécessaires pour le déterminer sur lo' 
monocorde , on est bien tenté de soupçonner 
qu’on n’a peut-être jamais entonné et qu’on n’en^ 
tonnera peut-être jamais àe quart-de-ton. juste ni 
par la voix ni sur aucun instrument. 

Les musiciens appellent aussi quart-de-Yort- 
l'intervalle qui, de deux notes à un ton l une de 
l’autre, se trouve entre le bémol de la supérieure' ■« 
et le dièse de l’inférieure; intervalle que le tem- 
pérament fait évanouir, mais que le calcul peut 
déterminer. 

Ce quart-de-ton est de deux espèces; savoir, 
l'enharmonique majeur, dans le rapport de SyS 
à GaS, qui est le complément de deux semi-tons 
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ftiineûrs au ton majeur, et lOTharmonique mi- 
neur, dans la raison de 1 25 à 1 28 , qui est le com- 
plément de deux mêmes semi-tons mineurs au- 
fon mineur. 


Quarte^ f. La troisième des consonnances 
dans l’ordre de leur génération. La quarte est une’ 
consonnance parfaite; son rapport est de 3 à 4;- 
elle est composée de trois degrés diatoniques for- 
ûiés par quatre sons, d’où lui vient’ le nom de' 
quarte} son intervalle est de deux tons et demi 
savoir, un ton majeur, un ton mineur, et un semU 
fon majeur. 

La quarte peut s’altérer de deux manières; sâ^ 
Voir , en diminuant son intervalle d un semi-ion ,• 
et alors elle s’appelle quarte-diminuée ou fausse- 
qiiarte;oVL en augmentant d’un semi-ton ce même 
intervalle, et alors elle s’appelle quarte-superflue 
ou triton J parce que l'intervalle en est de trois 
tons pleins" ; il n’est que de deux tons, c’est-à-dire- 
d’un ton et deux semi-tons dans la qüarte-dimi^ 
«uée;maiscedemier mtervaile est banni de I har-- 
monie; et pratiqué seulement dans le chant.- 

11 y a un accord qui porte le nom de quarte’,-. 
oü quarte et quinte; quelques-uns l'appellent ac- 
cord de onzième : c’est celui où , sous un accord- 
de septième, on suppose à la basse un cinquième’ 
son, une quinte au-dessous du fondamental ; car' 
alors ce fondamental fait quinte, et sa septième- 
fait onzième avec le son supposé. (Voyez Suppo»- 
SITION. ). 
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Un autre accord s’appelle quarte-superflue ou 
triton. C'est un accord sensible dont la dissonance 
est portée à la basse; car alors la note sensible fait 
triton sur cette dissonance. ( Voyez Accord. ) 

' Deux quartes justes de suite sont permises en 
composition, 'même par mouvement semblable, 
pourvu qu’on y ajoute la sixte; mais ce sont des 
passages dont on ne doit pas abuser, et que la 
basse-fondamentale n'autorise pas extrêmement. 

Quarter , V. n. C'était , chez nos anciens mu- 
siciens, une manière de procéder dans le déchant 
ou contre-point plutôt par quartes que par quin- 
tes ; c’était ce qu’ils a|q)elaient aussi par un mot 
latin, plus barbare encore que le français, diates- 
seronare. 

Quatorzième, s. f. Réplique ou octave de la 
septième. Cet intervalle s’appelle quatorzième ^ 
parce qu’il faut former quatorze sons pour passer 
diatoniquement d’un de ses termes à l’autre. 

Quatuor, J. m. C’est le nom qu’on donne aux 
morceaux de musique vocale ou instrumentale 
qui sont à quatre parties récitantes. (Voyez Par- 
tie. ) Il n’y a point de vrais quatuor, où ils né 
valent rien. Il faut que dans un bon quatuor les 
parties soient presque toujours alternatives, parce 
que dans tout accord il n’y a que deux parties 
tout au plus qui fassent chant et que loreille 
puisse distinguer à la fois ; les deux autres ne sont 
qu’un pur remplissage, et l’on ne doit point mettre 
de remplissage dans un quatuor. 
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Queue, 5. f. On distingue dans les notes la 
tête et la queue; la tête est le corps même de la 
note, la queue est ce trait perpendiculaire qui 
tient à la tête et qui monte ou descend indiÜërem- 
nient a travers la portée. Dans le plain-chant la 
plupart des notes n’ont pas de queue; mais dans 
la musique il n’y a que la ronde qui n’en ait point. 
Autrefois la brève ou carrée n’en avait pas non 
plus, mais les dilTcrentes positions de la queue 
servaient à distinguer les valeurs des autres notes, 
et surtout de la plique, ( Voyez Plique. ) 

Aujourd hui la queue ajoutée aux notes du 
plain-chant prolonge leur durée : elle l’abrcge, au 
contraire, dans la musique, puisqu'une blanche 
ne vaut que la moitié d’une ronde. 

Quinque, s. m. Nom qu’on donne aux mor- 
ceaux de musique vocale ou instrumentale qui 
sont à cinq parties récitantes. Puisqu'il n’y a pas 
de vrai quatuor, à plus forte raison n'y a-t-il pas 
de véritable quinque. L’un et l’autre de ces mots, 
quoique passés de la langue latine dans la fran- 
çaise, se prononcent comme en latin. 

Quinte , s. f. La seconde des consonnances 
dans l'ordre de leur génération. La quinte est une 
consonuance parfaite ( voyez Consonnance ); 
son Rapport est de 2 à 3 : elle est composée de 
quatre degrés diatoniques , arrivant au cinquième 
son , d’où lui vient le nom de quinte : son inter- 
valle est de trois tons et demi; savoir, deux tons 
majeurs, un ton mineur et un semi-ton majeur. 
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La quinte peut s'altérer de deux manières; sâf^ 
voir, en diminuant son intervalle d’un se;ui-ton ^ 
et alors elle s’appelle fausse-qidnte , et devi'ait 
s’appeler diminuée ; ou en augmentant d’un 

semi-ton le même intervalle, et alors elle s’appelle 
quinte-superflue. De sorte que la quinte-superflue 
a quatre tons, et la fausse-quinte trois seulement, 
comme le triton, dont elle ne dilFère dans nos 
systèmes que par le nombre des degrés. ( Voyez 
Faosse-qcime. ) 

lly a deux accordsquiportentle nom de quinte; 
savoir, l’accord de quinte et sixte, qu’on appelle 
aussi grande-sixte du sixte-ajoutée , et Taccord 
de quinte-superflue. 

Le premier de ces deux accords se considère 
en deux manières; savoir, comme un renverse- 
ment de l’accord de septième, la tierce du son 
fondamental étant portée au grave; c’est l’accord 
de grande-sixte (voyez Sixte), ou bien comme 
un accord direct dont le son fondamental est au 
grave, et c’est alors l’accord de sixte-ajoutée.r 
(Voyez Double-emploi.) 

Le second se considère aussi de deux manières^ 
l’une par. les Français, l’cutre par les Italiens. 
Dans I harmonie française la quinte-superflue est 
l’accord dominant en mode mineur, au-dessou» 
duquel on fait entendre la médiante qui fait 
quinte-superflue avec la note sensible. Dans l’har- 
monie italienne, la quintesuperflueneseprAÜ.(jae 
que sur la tonique en mode ma]feur, lorsque, par 
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accident, sa quinte est dlés(^e, faisant alors tierce 
majeure sur lamédiante,ctparconséquent^uinte- 
superflue sur la tonique. Le principe de cet ac- 
cord , qui parait sortir du mode, se trouvera dans 
Texpositiou du système de M. Tartini. (Voyez 
Système. ) 

Il est défendu en composition de faire deux 

Î juinies de suite par mouvement semblable entre 
es mêmes parties; cela choquerait l’oreille eu for- 
mant une double modulation. 

M. Rameau prétend rendre raison de cette 
règle par le défaut de liaison entre les accords : il 
se trompe. Premièrement on peut former ces deux 
quintes et conserver la liaison narmonique. Secon- 
dement, avec cette liaison, 'es deux quintes sont 
encore mauvaises. Troisièmement, il faudrait, 
par le même principe, étendre, comme autrefois, 
la règle aux tierces majeures ; ce qui n’est pas et 
ne doit pas être. Il n’appartient pas â nos hypo- 
thèses de contrarier le jugement de l’oreille, mais 
seulement d’en rendre raison. 

Quinte-fausse est une quinte réputée juste dans 
l’harmonie, mais qui, par la force de la modula- 
tion , se trouve affaiblie d’un semi-ton ; telle est 
ordinairement la quinte de l’accord de septième 
sur la seconde note du ton en mode majeur. 

La fausse-quinte est une dissonance qu il faut 
sauver; mais la quinte-fausse peut passer pour 
consonnance et être traitée comme telle quand on 
compose â quatre parties. (VoyezFAnssE-quwTEO 
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Quinte, est aussi le nom qu’on donne e« 
France à cette partie instrumentale de remplis- 
sage qu'en Italie on appelle viola. Le nom de 
cette partie a passé à l’instrument qui la joue. 

Quitter, v. n. C’était, chez nos anciens mu- 
siciens , une manière de procéder dans le déchant 
ou con tre-point plutôt par <juiiUes que par quartes ; 
c'est ce qu ils appelaient aussi dans leur latin dia- 
penlissare. Mûris s’étend fort au long sur les règles' 
convenables pour quinter ou quarter à propos. 

Quinzième, s. f. Intervalle de deux octaves. 
(Voyez Double-octave. ) 

R. 

Rans-des-vaches. Air célèbre parmi les Suisses, 
et que leurs jeunes bouviers jouent sur la corne- 
muse en gardant le bétail dans les montagnes. 
Voyez l’air noté , Planche voyez aussi l'article 
Musique, où il est fait mention des étranges effets 
de cet air. 

Ravalement. Le clavier ou système à ravale^ 
ment est celui qui, au lieu de se borner aux quatre 
octaves, comme le clavier ordinaire, s’étend à 
cinq, ajoutant une quinte au-dessous de l’ut d’en 
bas, une quarte au-dessus de Yut d’en haut, et 
embrassant ainsi cinq octaves entre deux fa. Le 
mot ravaleine/it vient des facteurs d’orgue et de 
clavecin, et il n’y a guère que ces instmmens sur 
lesquels on puisse embrasser cinq octaves. Les 
instrumens aigus passent même rarement l’ut d’ea’ 
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Iviut sans jouer faux, et l’accord dès basses ne 
leur permet point de passer lut d'en bas. 

Ri:. Syllabe par laquelle on solfie la seconde 
note de la gamme. Cette note , au naturel, s’exprime 
par la lettre D. (Voyez D et Gamme. ) 

Recherche , s. f. Espèce de prélude ou de fan- 
taisie sur l’orgue ou sur le clavecin, dans laquelle 
le musicien affecte de rechercher et de rassembler 
les principaux traits d harmonic et de chant qui 
viennent d être exécutés , ou qui vont l’ètre dans 
un concert; cela se fait ordinairement sur-le- 
ehamp, sans préparation, èt demande par consé- 
quent beaucoup d habileté. 

Les Italiens appellent encore recherches y ou 
cadences, ces arl/itrii ou points-d’orgue que le 
chanteur se donne la liberté de faire sur certaines 
notes de sa partie, suspendant la mesure, pircou- 
raut les diverses cordes du mode, et même en 
sortant quelquefois, selon les idées de son génie et 
les routes de son gosier , tandis que tout l’accom- 
pagnement s’arrête jusqu’à ce qui! lui plaise de 
finir. 

Récit, s. m. Nom générique de tout ce qui se 
chante à voix seule : on dit, un récit de basse, un 
récit de haute-contre. Ce mot s’applique même en 
ce sens aux inst,ruraens;.on dit un récit de violon , 
jde flûte, de hautbois. En .un mot, réciter c’est 
chanter ou jouer seul une partie quelconque, par 
opposition au chœur et à la symphonie en géné- 

Dicuoao* de aa»»que. 2. iB 
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ral, oii plusieurs chantent ou jouent la même 

part'ie à l'unisson. 

On peut encore appeler récit la partie où règne 
le sujet principal, et dont toutes les autres ne sont 
fpie l’accompagnement. On a mis dans le Dic- 
tionnaire de l’académie française : Lès récits ne 
sont point assujettis à la mesure comme les airs. 
Un récit est souvent un air, et par conséquent 
mesuré. L’académie aurait-elle confondu le récit 
avec le récitatif? 

Récitant, partie. Partie récitante est celle qui 
se chante pa.r une sèule voix , ou se joue par un 
seul instrument, par opposition aux parties de 
symphonie et de choeur qui sont exécutées à l’u- 
nisson par plusieurs concertans. (Voyez Récit.) 

Récitation, s. /".Action de réciter la musique. 
(Voyez Réciter.) 

Récitatif, s. m. Dbeours récité d’un ton mu- 
sical et harmonieux. C’est une manière de chant 
qui approche beaucoup de la parole, une décla- 
mation eu musique , dans laquelle le musicien doit 
imiter, autant qu'il est possible, les inflexions de 
voix du déclamateur. Cetliantest nommé récita- 
tif, parce qu’il s’applique A la narration , au récit, 
et qu’on s’en sert dans le dialogue dramatique. 
On a mis dans le Dictionnaire de l’académie que 
lé récitatif doit être débité : il y a des récitatifs 
qui doivent être débités, d'autres qui doivent être 
soutenu». 

La perfection dji récitatif dépend beaucoup du 
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caractère de la langue ; plus la langue est accen- 
tuée et mélodieuse , plus le récitatif est naturel et 
approche du vrai discours : il n’est que l’accent 
noté dans une langue vraiment musicale; mais, 
dans mic langue pesante, sourde et sans accent, 
le récitatif n’est que du chaut, des cris,, de la 
psalmodie; on n’y connaît plus la parole : ainsi le 
meilleur récitatif est celui où l’on chante le moins. 
Voilà , ce me semble, le seul vrai principe tiré de 
la nature de la chose sur lequel on doive se fonder 
pour juger du récitatif, et comparer celui d’une 
langue à celui d’une autre. 

Chez les Grecs, toute la poésie était en récita- 
tif ^ parce que, la langue étant mélodieuse, il 
suffisait d y ajouter la cadence du mètre et la réci- 
tation soutenue pour rendre cette récitation tout- 
à-fait musicale; d’où vient que ceux qui ’versi- 
fiiiient appelaient cela chanter : cet usage, passé 
ridiculement dans les autres langues, fait dire 
encore aux poètes, je chante^ lorsqu’ils ne font 
aucune sorte de chant. Les Grecs pouvaient chan- 
ter en parlant; mais chez nous il faut parler ou 
chanter; on ne saurait faire à la fois l’un et l’autre. 
Cést cette distinction même qui nous a rendu le 
^ récitatif nécessaire. La musique domine trop 
dans nos airs, la poésie y est presque oubliée. Nos 
drames lyi'iques sont trop chantés pour pouvoir 
Vêtre toujours. Un opéra qui ne serait qu’une 
suite d’airs ennuierait presque autant qu'un seul 
air de la môme étendue 11 ffiut couper et séparer 
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les chants par de la parole ; mais il faut que cetfd 
parole soit modifiée pr la musique.. Les idée» 
doivent changer, mais la langue doit rester ia 
même. Cette langue une fois donnée, en changer 
dans le cours d’une pièce , serait vouloir parler 
moitié français, moitié allemand. Le passage d« 
discours au chant, et réciproquement, est trop 
disparate; il choque à la fois l'oreille et la vrai- 
semblance : deux interlocuteurs doivent parler ou 
chanter; ils ne sauraient faire alternativement 
l’un et l’autre Or l& récitatif est le moyen d’union 
du chant et de la parole ; c’est lui qui sépare et 
distingue les airs, qui repose l'oreille étonnée de 
celui qui précède, et la dispose à goûter celui qui 
suit : enfin c’est à laide du lécitatif que ce qui 
n’est que dialogue , récit, narration dans le drame, 
peut se rendre sans sortir de la langue donnée, et 
sans déplacer l’éloquence des airs. 

On ne mesure point le récitatif en chantant j 
cette mesure, qui caractérise les airs, gâterait la 
déclamation récitative : c’est l’accent, soit gram- 
matical, soit oratoire, qui doit seul diriger la len- 
teur ou la rapidité des sons , de même'que leur 
élévation ou leur abaissement. Le compositem', 
en notant le récitatif sur quelque mesure déter- 
minée , n’a en vue que de fuser la cori’espondance 
de la basse-continue et du chant, et d’indiquer à 
peu près comment on doit marquer la cpiantité 
des syllabes cadencer et scander les vers. I.'S 
Italiens ne se servent jamais pour leur récitatif 
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que de la mesure à quatre temps, maïs les Fran- 
çais 'entremêlent le leur de toutes sortes de me-- 
sures. 

Ces derniers arment aussi la clef de toutes" 
sortes de transpositions, tant pour le récitatif que 
pour les airs : ce que ne font pas les Italiens; mais- 
ils notent toujours le récitatif au naturel : la' 
quantité de modulations dont ils le chargent, et 
la promptitude des transitions faisant que la' 
transposition convenable à un ton ne l’est plus à* 
ceux dans lesquels on passe, multiplierait trop' 
les accidens sur les mêmes notes, et rendrait le' 
récitatif presque impossible à suivre^ et très-dif-- 
ficile à noter. 

En efl’ct , c’est dans le récitatif qu’on doit faire' 
usage des transitions harmoniques les plus re-- 
eherchées, et des plus savantes modulations. Les- 
airs n offrant qu’un sentiment, qu’une image, 
renfermés enfin dans quelque ünité d’expression 
ne permettent guère au compositeur de s’éloigner' 
du ton principal; et, s’il voulait moduler beau- 
coup dans un si court espace, il n’offrirait cpie des- 
phrases étranglées, entassées, et qui n’auraienP 
ni liaison, ni goût, ni chant; défaut très-ordi- 
naire dans la- musique française, et môme dans^ 
l'allemande; 

Mais dans le récitatif., où les expressions, les" 
sentimens, les idées varient à chaque instant, on- 
doit employer des modulationségalcmentvariées; 
qui puissent représenter, par leurs contex tores -j. 


310 


REC 

les successions exprimées par le discours du réci- 
tant. Les inflexions de la voix parlante ne sont 
pas bornées aux intervalles musicaux ; elles sont 
infinies et Impossibles à déterminer. Ne pouvant 
donc les fixer avec une certaine précision, le mu- 
sicien, pour suivre la parole, doit au moins les 
imiter le plus qu’il est possible; et afin de porter 
dans l’esprit des auditeurs Tidée des intervalles et 
des accens qu’il ne peut exprimer en notes, il a 
recours à des transitions qui les supposent : si, 
par exemple, l’intervalle du semi-ton majeur ou 
mineur lui est nécessaire, il ne le notera pas, il 
ne saurait; mais il vous en donnera l’idée à l’aide 
d’un passage enharmonique. Une marche de basse 
suffit souvent pour changer toutes les idées, et 
donner au récitatif l’accent et l'inflexion que 
l’acteur ne peut exécuter. , 

Au reste , comme il importe que l’auditeur soit 
attentif au récitatif, et non pas à la basse, qui 
doit» faire son effet sans être écoutée, il suit de là 
que la basse doit rester sur la même note autant 
qu’il est possible; car c’est au moment qu’elle 
change de note et frappe une autre corde qu’elle 
se fait écouter. Ces momens, étant rares et bien 
choisis, n’usent point les grands effets; ils dis- 
traient moins fr^uemment le spectateur, et le 
laissent plus aisément dans la persuasion qu il 
n’entend que parler, quoique l’Larmonie agisse 
continuellement sur son oreille. Rien ne marque 
un plus mauvais récitatif que ces bsoses perpé-» 
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tuellement sautillantes, qui courent de croche en 
croche après la succession harmonique, et font, 
sousda mélodie de la voix, une autre manière de 
mélodie fort plate et fort ennuyeuse. Le compo- 
siteur doit savoir prolonger et varier ses accords 
sur la même note de Lasse , et n’en changer qu’au 
moment où l’inflexion du récitatif , devenant 
plus vive, reçoit plus d’efl’et par ce changement 
de basse, et empêche l’auditeur de le remarqijer. 

Le récitatif, ne doit servir qu’à lier la contex- 
ture du drame, à séparer et faire valoir les airs, i 
prévenir l'étourdissement que donnerait la conti- 
nuité du grand bruit’, mais, quelque éloquent 
que soit le dialogue , quelque énergique et savant 
que puisse être le récitatif, il ne doit durer qu'au- 
tant qu’il est nécessaire à son objet, parce que ce 
n’est point dans le récitatif qu’agit le charme de 
la musique, et que ce n’est cependant que pour 
déployer ce charme qu’est institué l’opéra. Or 
c’est en ceci qu’est le tort des Italiens, qui, par 
l’extrême longueur de leurs scènes, abusent du 
recjfa/i/'.. Quelque Itcau qu’il soit eu lui-même, il 
ennuie, parce qu'il dure trop, et que ce u’c«t pas 
pour entendre du récitatif que l’on va à l’Opéra. 
Démosthène parlant tout le jour ennuierait à la 
fin ; mais il ne s’ensuivrait pas de là que Démos- 
thène fût un orateur ennuyeux. Ceux qui disent 
que les Italiens eux-mêmes trouvent leur récitafif 
mauvais, le disent bien gratuitement, puisqtf’au 
contraire il n’y a point de partie dans kü musique 
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dont les connaisseurs fassent tant de cas et sut 
laquelle ils soient aussi difficiles; il suffit même 
d’exceller dans cette seule partie , fût-on médiocre 
dans toutes les autres , pour s’élever chez eux au 
rang des plus illustres artistes; et le célèbre Por- 
pora ne s’est immortalisé que par là. 

J’ajoute que , quoiqu’on ne cherche pas com- 
munément dans le récitatif la même énergie 
d’expression que dans les airs , elle s’y trouve 
pourtant quelquefois ; et quand elle s’y trouve . 
elle y fait plus d’effet que dans les airs mêmes. Il 
y a peu de bous opéras où quelque grand morceau 
de récitatif n’excite l’admiration des connais- 
seurs, et l’intérêt dans tout le spectacle; l'effet de 
ces morceaux montre assez que le défaut qu’on 
impute au genre n’est que dans la manière de le 
traiter.- 

M. Tartini rapporte avoir entendu, en 1714? 
à l’Opéra d’Ancône, un morceau de récitatif 
d’une seule ligne, et sans autre accompagnement 
que la basse, faire un effet prodigieux , non-seu- 
lement sur les professeurs de l’art , mais sur tous 
les spectateurs. « C’était, dit-il, au comraence- 
:« ment du troisième acte. A chaque représenta- 
« tion un silence profond dans tout le spectacle 
« annonçait les approches de ce terrible morceau; 
« on voyait les visages pâlir, on et sentait fris- 
« sonner, et l’on se regardait l’un et fautre avec 
« une sorte d’effroi : car ce n’étaient ni des pleurs , 
K ni des plaintes; c’était un certain .sentiment’ dé 
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<t ngueûr âpre et dédaigneuse qui troublait l'âme, 
«■ serrait le cœur, et glaçait le sang. » Il faut 
transcrire le passage original : ces effets sont Si 
eonnus sur nos théâtres que notre langue est peu 
exercée à les exprimer^ 

L'anno quatordccimo ciel secolo presentenel d:amnià' 
ah e St rapresentava In Ancoiia, v’cra su'l principio d’ell’ 
atto terzo una riga di fccitativo non accompagnato da 
attri stromenti cite dal Basse f per cui , tanto in noi pro- 
lessori, quanto negli ascoltanti , si destava una taie e 
tanta commozione di animo , che tuttr si gtiardavano tir 
faccia l'un l'altro , per la évidente mutazione di colore 
cite St faceva in ciascheduno di noi. L'elTetto non era 
di pianto ( nii ricordo benissimo che le parole erano di 
sdegno J, ma di un certo rigore e fi-eddo nel sanguc , 
cite di fait O turbava l'animo. Tredeci volte si recitô il 
dramma e sempre seguî l’effetto stesso universalmcnte ; 
di elle era »egno palpabile il sommo previo silenzio , cob' 
«ui l'uditos'iotutto si apparecchiava a goderne l'eflfeto- 

Récitatif accompagné est celui auquel, outré 
la basse-continue, on ajoute un accompagnement 
de violons. Cet accompagnement, qül ne peut 
guère être syllabique, vu la rapidité du débit, est 
ordinairement formé de longues notes soutenue^ 
sur des mesures entières ; et l’on écrit pour cela 
sur toutes les parties de symphonie le mot soste~ 
nuto, principalement à la basse, qui, sans cela, 
ne frapperait que des coups secs et détachés à 
chaque changement de note, comme dans le ré- 
citatif ordinaire ; au lieu qu’il faut alors filer et 
soutenir les sons selon toute la valeur des notesi- 
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Quand l’accompagnement est mesuré, cela force 
de mesurer aussi le récitatif, lequel alors suit et 
accompagne en quelque sorte l’accompagnement. 

Récitatif mesuré. Ccsdeux mots sont contra* 
dictoircs; tout récitatif où l’on sent quelque autre 
mesure que celle des vers n’est plus du récitatif. 
Mais souvent un récitatif ordinaire se change 
tout d’un coup en chant, et prend de la mesure 
et de la mélodie ; ce qui se marque en écrivant sur 
, les parties a tempo ou a hnttuta. Ce contraste , ce 
ckangemenl bien ménagé produit des effets sur* 
prenans. Dans le cours d’un récitatif débité, une 
réflexion tendre et plaintive prend l’accent musi- 
cal et se développe à l’instant par les plus douces 
inflexions du chant ; puis , coupée de la même 
manière par quelque autre réflexion vive et im- 
pétueuse, elle s’interrompt brusquement pour re- 
prendre à l’instant tout le débit de la parole. Ces 
morceaux coiu-ts et mesurés , accompagnés pour 
l’ordinaire de flûtes et de cors de cbasse, ne sont 
pas rares dans les grands récitatifs italiens. 

On mesure encore le récitatif, lorsque l’ac- 
compagnement dont on le charge , étant chan- 
tant et mesuré lui -même, oblige le récitant d’y 
conformer son débit. Cest moins alors un récitor 
, tif mesuré que, comme je l’ai dit plus haut, un 
récitatif accompagnant l’accompagnement. 

Récitatif obugé. C’est celui qui , entremêlé 
de ritournelles et de traits de symphonie, oblige 
pour ainsi dire le récitant et l'oichestre IW en • 
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Ters l’autre, en sorte qu’ils doivent être attentifs 
et s’attendre mutuellement. Ces passages alterna- 
tifs de" récitatifs et de mélodie revêtue de tout l'é- 
clat de l'orchestre sont ce qu'il y a de plus tou- 
chant, de plus ravissant, de plus énergique dans 
toute la musique moderne. L’acteur agité, trans- 
porté d'une passion qui ne lui permet pas de tout 
dire , s'interrompt , s’arrête , fait des réticences , 
durant lesquelles l’orchestre parle pour lui, et ces 
silences ainsi remplis affectent infiniment plus 
l’auditeur que si l’acteur disait lui-même tout ce 
que la musique fait entendre. Jusqu’Ici la musique 
finnçaise n’a su faire aucun usage du récitatif, 
obligé. L’on a tâché d’en donner quelque idée 
dans une scène du Devin de village ; et il parait 
que le public a trouvé qu’une situation vive ainsi 
traitée en devenait plus intéressante. Que ne fe-' 
rait point le récitatif obligé dans des scènes gran- 
des et pathétiques , si l’on en peut tirer ce parti 
dans un genre rustique et badin ! 

Réciter , r, a et n. C’est chanter ou jouer seul 
dans une musique, c’est exécuter un récit. (Voyez 
Récit.^ 

Réclame, s. f. C’est dans le plain-chant la 
partie du réjions que l’on reprend après le verset. 
(^Voyez RÉPOffs.) 

Redoublé, adf On appelle intervalle redou- 
blé tout intervalle simple porté à son octave : 
ainsi la treizième, composée d’une sixte et de 
l’octave, est une sixte redoublée; et la qu’m- 
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'îième , qui est une octave ajoutée à l’octave , est 
une ociàvc redoublée : quand au lieu d'une oc- 
tave on en ajoute deux , l'interyalle est ttiplé j 
quadruplé, quand on ajoute trois octaves. 

Tout intervalle dont le nom passe sept en 
nombre est tout au moins redoublé. Pour ti’ou^ 
ver le simple d’un intervalle redoublé quelcon- 
que, rejetez sept o,utant de fois que vous le pour^ 
rez du nom xle cet intervalle , et le reste sera le 
nom de l’intervalle simple : de treize rejetez sept, 
ij reste six; ainsi la treizième est une sixte redour- 
hlée ; de quinze ôtez deux fois sept ou quatorze., 
il reste un : ainsi laq[uinzième est un unisson tri- 
plé, ou une octave re//onWee. 

Réciproquement, pour redoubler un intervalle 
simple quelconque, ajoutez-y sept, et vous aure? 
le nom du môme intervalle redoui/e. Pour tripler 
un intervalle simple, ajoutez -y quatorze, etc. 
(Voyez Intervalle.) 

Réduction, s. f . Suite de notes descendant dia- 
toniquement.. Ce terme, non plus que son opposé, • 
déduction, n’est guère en usage que dans le plain- 
chant. 

Refrain. Terminaison de tous les couplets 
d’une chanson par les mômes paroles et par le 
même chant , qui se dit ordinairement denx fois. 

Règle de l’octave. Formule harmonique, pu- 
bliée la première fois par le sieur Delair, en 1700, , 
laquelle, détermine, sur la marche diatonique de , 
I9 basse^ l'accord convenable à chaque degré du 
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ton , tant en mode majeur quVn mode mineur, et 
tant en montant qu’eu descendant. 

Ou trouve, PI. h, fig. d , cette formule chif- 
frée sur l’octave du mode majeur^ et fig. 7 , sur 
l’octave du mode mineur. 

Pourvu que le ton soit Lien déterminé , on ne 
se trompera pas en accompagnant sur cette règle , 
tant que fauteur sera resté dans l’harmonie simple 
et naturelle que comporte le mode x s'il sort de 
celte simplicité par des accords par supposition 
ou d autres licences , c’est à lui d’en avertir par 
des cbKTres convenables; ce qu’il doit faire aussi 
à chaque changement de tou : mais tout ce qui 
n’est point chifHé doit s’accompagner selon la 
règle de l’octave, et cette règle doit s’étudier sur 
la basse-fondamentale pour eu bien comprendre 
le sens. 

Il est cependant fâcheux qu’une formule des- 
tinée à la pratique des règles élémentaires de 
1 harmonie contienne uue faute contre ces mêmes 
régies; c’est apprendre de bonne heure aux corn- 
■mençans à transgresser les lois qu'on leur donne : 
cette faute est dans l’accompagnement de la 
sixième note , dont l’accord , chifti'é d’un 6 , pèche 
contre les règles , car il ne s’y trouve aucune liai- 
son, et la basse- fondamentale descend diatoni- 
quement d’im accord parfait sur un autre accord 
parfait ; licence trop grande pour pouvoir faire 
règle. 

On pourrait faire qu’il y eût liaison en ajou- 

Oiclioao- d« musique, d. 19 
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tant une septième à l’accord parfait de la domu 
nan.te ; mais alors cette septième, devenue octave 
snr la note suivante , ne serait point sauvée, et la 
basse-fondamentale, descendant diatoniquement 
sur un accord parfait, après un accord de sep 
tième , ferait une marche entièrement Intolérable. 

On pourrait aussi donner à cette sixième note 
l’accord de petite-sixte , dont la quarte ferait liai- 
son; mais ce serait fondamentalement un accord 
de septième avec tierce mineure , où la dissonance 
ne serait pas préparée; ce qui est encore contre 
les (Voyez Préparer,) 

Ou pourrait chiffrer sixte -quarte sur cette 
sixième note , et ce serait alors l’accord parfait de 
la seconde, mais je doute que les musiciens ap 
prouvassent un renversement aussi mal entendu 
que celui-là ; renversement que Idreillc n'adopte 
point, et sur un accord qui éloigné trop l’idée de 
îa modulation principale. 

On pourrait changei'faccœ’d de la dominante 
en lui donnant la sixte-quarte au lieu de la sep 
tième , et alors la sixte simple irait très-bien sur 
la sixième note qui suit; mais la sixte-quarte irait 
très-mal sur la dominante , à ^ins qu’elle n’y fût 
suivie de l’accord parfait ou de la septième; ce 
qui ramènerait la difficulté. Une règle qui sert 
non-seulement dans la pratique , mais de modèle 
pour la pratique, ne doit point se tirer 'de ces 
combinaisons théoriques rejetées par l’oreille; et 
chaque note J surtout la dominante, y doit portejr 
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tfpfn actord prtfpre, lorsqu’elle peût eû avoir «n^ 

Je tiens donc poür uoo chose certaine que nos 
règles sont mauvaises , ou que l’accord de sixte , 
dont on accompagne la sixième note en montant, 
est une faute qu’on doit corriger; et que pour 
accompagner régidièremcnt cette note comme il 
convient dans une formule, il n’y a qu’un seul 
accord à lui donner, savoir celui de septième, non 
une septième fondamentale^qui, ne pouvantdans- 
cette marche se sauver que d’une autre septième, 
serait une faute, mais une septième renversée 
d’un accord de sixte-ajoutée sur la tonique. Il est- 
clair que l'accord de la tonique est le seul qu’on 
puisse insérer régulièrement entre l’accord par- 
fait ou de septième sur la dominante, et le même 
accord sur la note sensible qui suit immédiate-- 
mont. Je soufcaite que les gens de l’art trouvent 
cette correction bonne ; je suis sûr au moins qu'ilff 
la trouveront régulière. 

Régler le papier. C’eSt marquer sur un pa^ 
pier blanc les pot-tées pour y noter la musique! 
^ Voyez Papier réglé.) 

Régleur, s. m. Ouvrier qui fait profession de 
régler les papiers de musique. (Voyez Copiste.) 

Ré&lurb , s.' f. Manière dont est réglé le papier.- 
Cette réglure est trop noire. Il y a plaisir de noter 
sur une réglure bien nette. (Voyez Papier réglé.) 

Relation, s. f. Rapport qu’ont entre eux les 
deux sons qui forment un intervalle, considéré' 
par le genre de cet intervalle. La relation est jjust^ 
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^and l’intervalle est juste, majeur ou mineur j 
elle est fausse quand il est superflu ou diminué. 
(Voyez Intervalle.) 

Parmi les fausses relations on ne considère 
comme telles dans l’harmonie que celles dont les 
deux sons ne peuvent entrer dans le même mode ; 
ainsi le triton , qui dans la mélodie est une fausse 
relation , n’en est une dans riiarmonie que lors- 
qu’un des deux sons qui le forment est une corde 
étrangère au mode. La quarte diminuée, quoique 
bannie de l’harmonie, n’est pas toujours une 
fausse relation. Les octaves diminuée et super- 
flue , étant non seulement des intervalles bannis 
de I harmonie , mais impraticables dans le même 
mode, sont toujours de fausses relations; il en 
est de même des tierces et des sixtes diminuées et 
superflues, quoique la dernière soit admise au- 
jourd’hui. 

Autrefois les fausses relations étaient toutes 
défendues; à présent elles sont presque toutes 
permises dans la mélodie, mais non dans l’har- 
monie : on peut pourtant les y faire entendre, 
pourvu qu’un des deux sons qui forment la fausse 
relation ne soit admis que comme note de goût, 
et non comme partie constitutive dé l’accord. 

On appelle encore relation enharmonique , 
entre deux cordes qui sont à un ton d’intervalle, 
le rapport qui se trouve entre le dièse de l’infé- 
rieure et le bémol de la supérieiire : c’est , par le 
tempérament, la même touche sur l'orgue et sur 
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le clavecin ; niais en rigueur ce n'cst pas le même 
son, et il y a entre eux un intervalle enharmo- 
nique. (Voyez Enharmonique.) 

Remisse, adj. Les sons remisses sont ceux qui 
ont peu de force , ceux qui , étaul fort graves , ne. 
peuvent être rendus que par des cordes extrême- 
ment liches, ni eiitendusquedcforlprcs.Rcmwie 
est 1 opposé à intense ; et il y a cette diH'érence 
entre remisse et bas ou faible, de même qu’entre 
intense et haut ou fort, que bas et haut se disent 
de la sensation que le son porte à l’oreille, au lieu 
qu’intense et remisse se rapportent plutôt à la 
cause qui le produit. 

Renforcer, v. a. pris en sens neutre. C’est 
passer du doux au fort, ou du fort au très- fort, 
non tout d’un coup, mais par une gradation con- 
tinue en renflant et augmentant les sons, soit sur 
une tenue, soit sur une suite de notes, jusqu’à ce 
qu'ayant atteint celle qui sert de terme au ren- 
forcé, l’on reprenne ensuite le jeu ordinaire. Les 
Italiens indiquent le renforcé dans leur musique 
par le mot crescendo, ou par le mot rinforzando 
indifféremment. 

Rentrée, 5. f. Retour du sujet, surtout après 
quelques pauses de silence , dans une fugue , une 
imitation, ou dans quèlquc autre dessein. 

Renversé. En fait d intervalles, renversé est 
opposé à direct (voyez Direct), et en fait d’ac- 
cords, il est opposé à fondamental, (Voyez Fon- 
damental.) 

' 9 - 
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Renversement, 5. m. Changement d’ordre dàttï 
les sons qui composent les accords, et dans les 
parties qui composent l'harmonie; ce qui se fait 
en substituant à la basse, par des octaves, lies sons 
qui doivent être au-dessus, ou aux extrémités ceux 
qqi doivent occuper le milieu, et réciproquement. 

Il csl certain que dans tout accord il y a un 
ordre fondamental et naturel, qui est celui de la- 
génération de l’accord môme : mais les circon- 
stances d’une succession, le goût, Texpressian , le 
beau chant , la variété, le rapprochement de 1 har- 
monie, obligent souvent le compositeur de chan- 
ger cet ordre en renversant Ites accords, et par 
conséquent la disposition des parties. ^ 

Comme trois choses peuvent être ordonnées en' 
six manières, et quatre choses en vingt -quatre 
manières, il semble d'abord qu'un accord parfait 
devrait être susceptible de six renversemens ^ et- 
un accord dissonant de vingt-quatre; puisque 
celui-ci est composé de quatre sons, l’autre de 
trois, et que le renversement ne consiste qu’en- 
des transpositions d’octaves. Mais il faut observer' 
que dans l’harmonie on ne compte point pour des- 
renversemens toutes les dispositions differentes 
des sons supérieurs tant que le môméson demeure 
au grave : ainsi ces deux ordres de l’accord parfait 
ut mi sol^ et ut sol mi^ ne sont pris que pour un 
même renversement , et ne portent qu’un même 
nom , ce qui réduit à trois tous les renversemens 
de l’accord parfait, et à quatre tous ceux de l’aoe 
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côrtl dissonant, cesl-à-dire à autant àc reru^crsc’'- 
mens qu’il entre de différens sons dans l’accord, 
car les répliques des mêmes sons ne Sont ici- 
comptées pour. rien. 

Toutes les fois donc que la bassc-fondamcntale‘ 
se fait entendre dans la partie la plus grave, ou,, 
si la basse-fondamentale est retranchée, toutes les- 
fois que l’ordre naturel est gardé dans les accords, 
l’harmonie es', directe. Dès qûe cet ordre esf 
changé, ou que les sons fondamentaux, sans être' 
au grave, se font entendre dans quelque autre' 
partie, l’harmonie est renversée. Renversement 
de l’accord quand le son fondamental est trans- 
posé; renverjement de ïharmonie quand le dessus’ 
on quelque autre partie marche comme devrait 
&irè la basse. 

Partout où un accord direct sera bien placé,, 
ses renversemens seront bien placés aussi quant 
à l’harmonie; car c’est toujours la même succes-- 
sion fondamentale : ainsi à chaque note deliasse- 
fon'damentale on est maître de disposer l’accord à 
sa volonté, et par conséquent de faire à tout mo- 
ment des renversemens différens, pourvu quon 
ne change point la succession régulière et fonda- 
nientale, que les dissonances soient toujours pré-^ 
parées et sauvées par les parties qui les font en- 
tendre, que la note sensilde monte toujours, et 
qu’on évite les fausses relations trop dures dans 
une même partie. Voilà la clef de ces différences 
mystérieuses que mettent les compositeurs entre-' 
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les accorcls où le dessus syncope, et ceux où la 
basse doit syncoper; comme, par exemple, entre 
la neuvième et la secoude : c’est que dans les pre- 
miers l’accord est difect et la dissonance dans le 
dessus; dans les autres, l’accord est renversé ^ et 
la dissonance est à la basse. 

A l’égard des accords par supposition, il faut 
plus de précaution pour les renverser. Comme 
le son qu’on ajoute à la basse est entièrement 
étranger à l’harmonie, souvent il n’y est souffert 
qu’à cause de son grand éloignement des autres 
sons, qui rend la dissonance moins dure : que si 
ce son ajouté vient à être transposé dans les 
parties supérieures, comme il l'est quelquefois; si 
cette train^osition n’est faite avec beaucoup d’art, 
elle y peut produire un ti'ès-mauvais effet ; et ja- 
mais cela ne saurait se pratiquer heureusement 
sans retrancher quelque autre son de faccord. 
Voyez au mot Accord les cas et le choix de ces 
retranchemens. 

L’intelligence parfaite du renversement ne dé- 
pend que de l’étude et de l’art : le choix est autre 
chose ; il faut de l’oreille et du goût, il faut l’expé- 
rience des effets divers, et quoique le choix du 
renversement soit indifférent pour le fond de 
l'harmonie, il ne l’est pas pour l’effet et l’expres- 
sion. Il est certain que la basse-fondamentale est 
faite pour soutenir l’harnjonie et régner au-des- 
sous d’elle. Toutes les fois donc qu’on change 
Tordre et qu’on renverse l’harmonie , on doit 
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avoir de bonnes raisons pour cela; sans quoi l’on 
tombera dans le défaut de nos musiques récentes, 
où les dessus chantent quelquefois comme des 
basses, et les basses toujours comme des dessus, 
où tout est confus, renversé , mal ordonné, sans 
autre raison que de pervertir l’ordre établi et de 
gâter l’harmouie. 

Sur l’orgue et le clavecin les divers renverse- 
mens d’un accord, autant qu'une seule main peut 
les faire, s’appellent faces, ( Vo_yez Face. ) 
Renvoi, s. m. Signe figuré à volonté, placé 
communément au-dessus de la portée, lequel, 
correspondant à un autre signe semblable, mar- 
que qu’il feut, d’où est le second, retourner où. 
est le premier, et de là suivre jusqu’à ce qu on 
trouve le point final. ( Voyez Point. ) 

Répercussion, s. f. Répétition fréquente de» 
mêmes sons. C’est ce qui arrive dans toute modu- 
lation bien déterminée, où les cordes essentielles 
du mode, celles qui composent la triade harmo- 
nique, doivent être rebattues plus souvent ([u’au- 
cuTie des autres. Entre les trois cordes de cette 
triade, les deux extrêmes, c’est-à-dire la Jinale et 
la dominante, qui sont proprement la répercus- 
sion du ton , doivent être plus souvent rebattues 
que celle du milieu, qui n’est que la répercussion 
du mode. ( Voyez Ton et Mode, ) 

Répétition, s, f. Essai que l’on fait en parti- 
culier d’une pièce de musique que l’on veut exé- 
cuter en public. Les répétitions sont nécessaires 
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pour s’assurer que ks copies sont exactes, pôûV 
que les acteurs puissent prévoir leurs parties pour 
qu’ils se concertent et s’accordent bien ensemble, 
pour qu’ils saisissent l’esprit de l’ouvrage, et ren- 
dent fidèlement ce qu’iïs ont à exprimer. Les ré- 
péiitions servent au compositeur même pour ju- 
ger de l'effet de sa pièce, et faire les cliangemens 
dont elle peut avoir besoin. 

Réplique, s./l Ce terme en musique signifie' 
la même chose qu'ocfoi'e. (Voyez OcTAVE.)Quel- 
quefois en composition I on appelle aussi réplique 
l'unisson de la même note dans deux parties dif-- 
fërentes. 11 y a nécessairement des répliques à 
chaque accord dans toute musique à plus dh 
quatre parties. ( Voyez Unisson. ) 

Répons, s. m. Espèce d’antienne redoublée' 
qu’on chante dans l Eglise romaine après les le-^ 
çons de matines ou les capitules , et qui finit en 
manière de rondeau par une reprise appelée ré- 
clame. 

Le chant du répons doit être plus orné que 
celui d'une antienne ordinaire , sans sortir pour- 
tant d’une mélodie mâle et grave, ni de celle 
qu’exige le mode qu’on a choisi. Il n’est cependant 
pas nécessaire que le verset d’un répons se ter-- 
mine par la note fi^nale du mode; il sufi^ que 
cette finale teimine le répons même. 

Réponse , s. f. C’est , dans une fugue , la ren- 
trée du sujet par une autre partie , après que 1» 
première Ta fait entendre mais c’est surtout,-. 




Digitized by Google 


dans «ne conire-fugue, la rentrée du sujet ren- 
versé de celui qu'on vient d’entendre. ( Voyez 
Fugue , Contke-Tugue. ) 

Rspos, s. m. C'est la terminaison de la phrase, 
sur laquelle terminaison le chant se repose plus 
nu moins parfaitement. Le repos ne peut s’éta- 
blir que par une cadence pleine : si la cadence 
«St évitée , il ne peut y avoir de vrai repos ; car il 
«St impossible à l’oreille de se reposer sur une dis- 
sonance. On voit par U qu’il y a précisément au- 
tant d espèces de repos que de sortes de cadences 
pleines ( voyez Cadence }; et ces differens repos 
produisent dans la musique l’effet de la ponctua- 
tion dans le discours. 

Quelques-uns confondent mal à propos les 
.repos avec les silences , quoique ces choses soient 
fort différentes, (Voyez Silence, ) 

Reprise, s. f. Toute partie d’un air, laquelle 
se répète deux fois, sans être écrite deux fois, 
s’appelle reprise : c’est en ce sens qu’on dit que 
la première reprise d'une ouverture est grave , et 
la seconde , gaie. Quelquefois aussi l’on n’entend 
piu reprise que la seconde partie d’un air ; on dit 
ainsi que la reprise du joli menuet de Dardanus 
ne vaut rien du tout. Enfin reprise est encore 
chacune des parties d’un rondeau , qui souvent 
,en a trois, et quelquefois davantage, dont on ne 
pépèle que la première. 

Dans la note on appelle reprise un signe qui 
ptarijue que l'on doit répéter la pwtie de l’air qui 
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précède; ce qui évite la peine de la noter deux 
fois. En ce sens ou distingue deux reprises^ la 
grande et la petite. La grande reprise se figure , 
à l’italienne, par une double barre perpendicu- 
laire avec deux points en-dehors de chaque côté, 
ou, à la française, par deux barres perpendicu- 
laires un peu plus écartées, qui traversent toute 
la portée, et entre lesquelles on insère un point 
dans chaque espace : mais cette seconde manière 
s’abolit peu à peu : car ne pouvant imiter tout- 
à-fàit la musique italienne, nous en prenons du 
moins les mots et les signes; comme ces jeunes 
gens qui croient prendre le style de M, de Vol- 
taire en suivant son orthographe. 

Cette reprise , ainsi ponctuée à droite et à 
gauche , marque oïdiuairement qu’il faut reco^m- 
mencer deux fois, tant la partie qui précède que 
celle qui suit ; c’est pourquoi on la trouve ordi- 
nairement vers le milieu des passe-pieds, menuets, 
gavottes , etc. 

Lorsque la reprise a seulement des points à sa 
gauche, c'est pour la répétition de ce qui précède; 
et lorsqu’elle a des points à sa droite, c’est pour 
la répétition de ce qui suit. 11 serait du moins à 
souhaiter que cette convention , adoptée par 
quelques-uns, fût tout-à-fait établie; car elle 
parait fort commode. Voyez ( Planche L , fig. 8 ) 
la figure de ces differentes reprises. 

La petite reprise est , lorsque après une grande 
reprife on recommence encore quelques-unes dej 
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«dernières mesures avant de finir. II n’y a point tle 
signes particuliers pour la petite reprise, niais 
on se sert ordinairement de quelque signe de ren- 
voi figuré au-dessus de la portée. (Vo3^ Renvoi.) 

Il faut observer que ceux qui notent correcte- 
ment ont toujours soin que bi dernière note d'une 
reprise se rapporte exactement, pour la mesure, 
et à celle qui commence la môme reprise ^ et à 
relie qui commence la reprise qui suit, quand il 
y en a une. Que si le rapport de ces notes ne rem- 
plit pas exactement la mesure, après la note qui 
termine une reprise ^ on ajoute deux ou trois 
' notes de ce qui doit être recommencé, jusfju’à ce 
i^u’on ait suffisamment indiqué comment il faut 
remplir la mesure : or, comme à la fin d’une pre- 
^mière partie on a premièrement la première par- 
tie à reprendre , puis la seconde p^itie à commen- 
cer, et que cela ne se fait pas toujours dans des 
temps ou parties de temps semblables, on est sou- 
vent obligé de noter deux fois la finale de la pre- 
mière reprise , l’une ava'nt le signe de reprise 
avec les premières notes de la première partie, 
l’autre après le même signe pour commencer la 
seconde partié; alors on trace un demi-cercle ou 
chapeau depuis celte première finale jusqu’à sa 
j;épétition, pour marquer qu’à la seconde Ibis il 
faut passer comme nul tout ce qui est compris 
^us le demi-cercle. Il m’est impossible de rendre 
çette explication plus courte, plus claire, ni plqs 
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exacte; mais la figure 9 de la Planche L suffira 
pour la faire entendre parfaitemetit. 

Résonnance, s. f. Prolongement ou réflexion 
du son, soit par les vibrations continuées des 
cordes d’un instrument, soit par les parois d’uu 
corps sonore, soit par la collision de l’air ren- 
fermé dans un instrument à vent. (Voyez Son, 
Musique, Instrument. ) 

Les voûtes elliptiques et paraboliques réson- 
nent, c’est-à-dire réfléchissent le son.(Voy.EcHo.) 

Selon M. Dodard, le nez, la bouche, ni ses 
parties, comme le palais, la langue, les dents, 
les lèvres, ne contribuent en rien au ton de la 
voix; niais leur efti.'t est bien grand pour la ré- 
sonnance. ( Voyez Vorx. ) Un exemple bien sen- 
sible de cela se tire d un instrument d’acier appelé^ 
trompe de Béarn ou guimbarde, lequel, si on le 
■tient avec les doigts et qu’on frappe sur la lan- 
guette, ne rendra aucun son; mais si, le tenant 
entre les dents, on frappe de même, il rendra un 
son qu’on varie en serrant plus ou moins, et qu’on 
-entend d’assez loin, surtout dans le bas. 

Dans'les instrmneus à cordes, tels que le cla- 
vecin, le violon, le violoncpfle, îe son vient uni- 
quement de la corde; mais la résonnance dépend 
de la caisse de l’instrument. 

Resserrer l’harmonie. C’est rapprocher les 
parties les unes des autres dans les moindres in- 
tervalles qu’il est possible : ainsi , pour resserrer 
çet accord ut sol ti.t, qüi comprend une dixième, 
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il faut renverser ainsi ut mi sol, et alors il ne 
comprend qu’une quinte. ( Voyez Accord, Ren- 
versement. ) 

Rester, v. n. Rester sur une syllabe , c’est la 
prolonger plus que n'exige la prosodie, comme 
on fait sous les roulades; et rester sur une note , 
c’est y faire une tenue, ou la prolonger jusqu’à ce 
que le sentiment de la mesure soit oublié. 

Rhythme, s. m. C’est, dans sa définition la 
plus générale, la proportion qu’ont entre clics les 
parties d’un môme tout : c’est, en musique, la 
difl’crcnce du mouvement qui résulte de la vitesse 
ou de la lenteur, de la longueur ou de la brièveté 
des temps. 

Aristide Quintilien divise le rhythme en trois 
espèces : savoir, le rhythme des corps immobiles, 
lequel résulte de la juste proportion de leurs par- 
ties, comme dans une statue bien faite; le rhythme 
du mouvement local, comme dans la danse, la 
démarche bien composée, les altitudes des panto- 
mimes; et le rhythiue des mouvemens de la voix 
ou de la durée relative des sons, dans une telle 
proportion que, soit qu’on frappe toujom’s la 
même corde, soit qu’on varie les sons du grave à 
l’aigu , l’on fasse toujours résulter de leur succes- 
sion des effets agréables par la durée et la quan- 
tité. Cette dernière espèce de rhythme est la seule 
dont j’ai à parler ici. 

. Le rhythme appliqué à la voix peut encore 
s’entendre de la parole ou du chant. Dans le pre> 
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inier sens, c’est du rhythme ^ue naissent le noïff-' 
bre et Tharmonie dans l’éloquence, la mesure et 
la cadence dans la poésie : dans le second, le 
rhythme s’applique proprement à la valeur des 
notes, et s'appelle aujourd’hui mesure. (Y oyez 
Mesure. ) C’est encore à cette seconde acception 
que doit se borner ce que j’ai à dire ici sur le 
rhythme des anciens. 

Comme les syllabesdela langue grecque avaient 
une quantité et des valeurs plus sensibles, plus 
déterminées que celles de notre langue , et que 
les vers qu’oii chantait étaient composés d’un> 
certain nombre de pieds que formaient ces syl- 
labes, longues ou brèves, difleremment combi- 
nées, le rhythme du chant suivait régulièrement 
la marche de ces pieds, et u’en était proprement 
que l’expression : il se divisait , ainsi qu’eux , en 
deux temps, l’un frappé, l’autre levé; l’on en 
comptait trois genres, même quatre, et plus, se- n 
I on les divers rapports dé ces temps; ces genres- 
étaient l'égal , qu’ils appelaient aussi dactylique, 
où le rhythme était divisé en deux temps égaux;- 
le double J trochaïque ou ïambique, dans lequel 
la durée de l’un des deux temps était double de 
celle de l’autre; le sesgui-altère, qu'ils appelaient 
aussi péonique, dont la durée de l’un des deux 
temps était à celle de l’autre en rapport de 3 à 2 ; 
et enfin l’épi/n'te , moins usité, où le rapport des 
deux temps était de 3 à 4 . 

Les temps de ces rhythmes étalent susceptibles 
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de plus ou moins de lenteur, par un plus grand’ 
ou moindre nombre de syllabics ou de noleS' 
longues ou brèves, selon le mouvement; et dans* 
ce sens un temps pouvait- recevoir jusqu’à huit 
degrés différons de mouvement par le nombre des 
syllabes qui le composaient; mais les deux temps 
Gouser^’aient toujours entre eux le rapport déter- 
miné par le genre ànrhythme. 

Outre cela le mouvement et la marche des- 
syllabes, et par conséquent des temps et du- 
rhphme, qui en résultait, était susceptible d’ac- 
Célération et de ralentissement, à la volonté du 
poète , selon Fexpression des paroles et le carac- 
tère des passions qu’il fallait exprimer : ainsi de 
ces deux moyens combinés naissaient des foules - 
de modifications possibles dans le mouvement' 
d’un mèmerhythme^ qui n’avaient d’autres bornes- 
que celles au-deçà ou au-delà desquelles l’oreille' 
n’est plus à la portée d’apercevoir les proportions.- 
Le rhyhfme, par rapport aux pieds qui en- 
traient dans la poésie, se partageait en trois autres- 
genres ; le simple , qui n’admettait qu’une sorte de’ 
pieds; le composé^ qui résultait de deux ou plu- 
sieurs espèces de pieds; et le mixte , qui pouvait 
se résoudre en deux ou plusieurs rbjfbmes égaux- 
ou inégaux^ selon les diverses combinaisons dont 
il était susceptible. ' 

üne autre source do variété dans le rhythmé' 
étaitla différence des marches ousuccessionsdece 
môme rhythme , selon l’entrelacemen t desdiflërens? 
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vers. Le rhythme pouvait être toujours uniforme, 
c’est-à-dire se Lattre à deux temps toujours égaux, 
comme daiis les vers hexamètres, pentamètres, 
acoaiens,anapesti(^ues,etc.’,ou toujours inégaux, 
odmme dans les vers purs iambiques ; ou diver- 
siOé, c’est-à-dire mêlé de pieds égaux et d’inégaux, 
comme dans les scazons , les choriambiques , etc. : 
mais dans tous ces cas les rhythmes, même sem- 
blables ou égaux, pouvaient, comme je l'ai dit, 
être fort diflërens en vitesse selon la nature des 
pieds ; ainsi de deux rhythmes de même genre , 
résultans l’uu de deux spondées, l’autre de deux 
pyrrhiques, le premier aurait été double de l'autre 
en durée. 

Les silences se trouvaient aussi dans le rhythme 
ancien, non pas, à la vérité, comme les nôtres, 
pour faire taire seulement quelqu’une des parties, 
ou pour donner certains caractères au chant, 
. mais seulement pour remplir la mesure de ces 
vers appelés catalectiques , qui manquaient d’une 
syllabe : ainsi le silence ne pouvait jamais se 
trouver qu'à la fin du vers, pour suppléer à cette 
syllabe. 

A l’égard des tenues, ils les connaissaient sans 
doute, puisqu’ils avaient un mot pour les expri- 
mei'; la pratique en devait cependant être fort. 
. rare parmi eux ; du moins cela peut-il s’inférer de 
la nature de leur rhyfAme, quin'étaitqimrexpres- 
sion de la mesure et de l’harmonie des vers. Il ne 
parait pas non plus qu’ils pratiquassent hs rou< 
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lades, les syncopes, ni les points, à moins que les 
iustrumens ne fissent quelque chose de semblable 
en accompagnant la voix; de quoi nous n’avons 
nul indice. 

Vossius, dans son livre de poëmatum Cantu, 
et viribus rhythmi^ relève beaucoup \e rhythme 
ancien; et il liiiattribuetoulelaforcederancieniie 
musique : il dit qu’un rhylhmedélaché comme le 
nôtre, qui ne représente aucune image deschoses, 
ne peut avoir aucun effet, et que les anciens nom- 
bres poétiques n’avaieïit été inventés que pour 
cette fin que nous négligeons; il ajoute que le 
langage et la poésie modernes sont peu propres 
pour la musique, et que nous n’aurons jamais de 
bonne musique vocale jusqu’à ce que nous fas- 
sions des vers favorables pour le chaut; c’est-à- 
dire jusqu’à ce que nous réformions notre langage, 
et que nous lui donnions , à l’exemple desanciens, 
la quantité et les pieds mesurés, en proscrivant 
pour jamais l'invention barbare de la rime. 

Nos vers, dit-il, sont précisément comme s'ils 
n’avaient qu’un seul pied; de sorte que nous n’a- 
vons dans notre poésie aucun rhythme véritable, 
et qu’eu fabriquant nos vers nous ne pensons qu’à 
y faire entrer un certain nombre de syllabes , sans 
presque nous embarrasser de quelle nature elles 
sont : ce n’est sûrement pas là de l’étoffe pour la 
musique. 

Le rhythme est une partie essentielle de la mu- 
sique, et surtout de l imitative ; sans lui la mélodie 
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n’est rien, et par lui-mérae il est quelque chose", 
comme on le sent par l’effet des tambours. Mais 
d’où vient l’impression que font sur nous la me- 
sure et la cadence? quel est le principe par lequel 
ces retours, tantôt égaux et tantôt variés, affec- 
tent nos Ames, et peuvent y porter le sentiment 
des passions? Demandez -le au métaphysicien : 
tout ce que nous pouvons dire ici est que, comme 
la mélodie tire son caractère des accens de la 
langue, le rliythme tire le sien du caractère de Iff 
prosodie, et alors il agit comme image de la pa- 
roles àquoi nousajoUteronsque ceriaines passions- 
ont dans la natiue un caractère ryhihmique aussi 
bien qu’un caractère mélodieux, absolu, et indé- 
pendant de la langue; comme la tristesse, qui 
marche par temps égaux et lents, de même que 
par tons remisses et bas; la joie, par temps sau- 
tillans et vîtes, de même que par tons aigus et in- 
tenses : d où je présume qu’on pourrait observeii 
dans toutes les autres passions un caractère pro- 
pre, mais plus difficile à saisir, à cause que la 
plupart de ces autres passions, étant composées-, 
participent plus ou moins tant des précédentes 
que l’un de l’autre. 

Rhythmique , s. f. Partie de l’art musical qui 
enseignait à pratiquer les règles du mouvement 
et du rhythme selon les lois de la rhythmopéo. 

La rhythmique, pour le dire un peu- plus en 
détail, consistait à savoir choisir entre les trois 
modes établis par la rhythmopéo le plus propre 
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arû caractère dont il s’agissait, à connaître et pos- 
séder à fond toutes les sortes de rliythmes , à dis- 
cerner et employer les plus convenables en chaque 
occasion, à les entrelacer de la manière à la fois 
la plus expressive et la plus agréable, et enfin à' 
cRstingûer l’arsis et la thésis par la marche la plus 
sensible et la mieux cadencée^ 

Rhytiimopée, s. f. Partie de la 

science musicale qui prescrivait à l’art rhyth-’ 
mlque les lois du’ rhythme et de tout ce qui lui 
appartient. (Voyez Rhythme. ) La rhythiiopée 
était à la rhythmique ce qu’était la mélopée à k' 
mélodie. 

La’ rhyihmopée avait pour objet le mouvement' 
ou le temps dont elle marquait la mesure, les di-'’ 
visions, l’ordre et le mélange, soit pour émouvoir 
les passions, soit pour les changer, soit pour leÿ 
calmer : elle renfermait aussi la science des mou-' 
vemens muets, appelés Orchesis, et en général de‘ 
tous les moüvcmens réguliers; mais elle Se rap- 
portait principalement à la poésie, parce qu’alors' 
la poésie réglait seule les moüvcmens de la mu-’ 
«que, et qu'il n’y avaitpoint de musique purement 
îiistrumentale qui eût un rhythme indépendant.* 

On sait que la rkythmopée Se partïigcait en' 
trois modes ou tropes principaux, l’un bas et 
serré, un autre çlevé et grand, et le moyen pai-* 
able et tranquille; mais dü reste les anciens ne 
lïous ont laissé que des préceptes fort généraux 
sur cette partie de leur musique, et ce qu’ils onf 
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dit se rapporte toujours aux vers ou aux paroles 

destinées pour le chant. 

Rigaudon, s, m. Sorte de- danse dont l'air se 
bat à deux temps , d'un mouvement gai , et sc 
divise ordinairement en deux reprises phrasées 
de quatre en quatre mesures, et commençant par 
la dernière note du second temps. 

On trouve rigodon dans le Dictionnaire de ra-- 
cadémie ; mais cette orthographe n’est pas usitée. 
J’ai ouï dire à un maître à danser que le nom de 
cette danse venait de celui de 1 inventeur^ lequel 
s’appelait Rigaud. 

llippiENO , s. m. Mot italien qui se trouve assez 
fréquemment dans les musiques d’église , et qui 
équivaut au mot chœur ou tous. 

Ritournelle , s. f. Trait de symphonie qui 
s’emploie en manière de prélude à la tète d’un jiir 
dont ordinairement il annonce le chant , ou à la 
fui, pour imiter et assurer la fin du même chant, 
ou dans le milieu , pour reposer la voix , pour ren- 
forcer l’expression , ou simplement pour embellir 
la pièce. 

Dans Jes recueils ou partitions de vieille mu- 
sique italienne, les ritournelles sont souvent dé- 
signées par les mots si suona^ qui signifient que 
l’instrument qui accompagne doit répéter ce que 
la voix a chanté. 

Ritournelle vient de ritornello, et signifie pâ- 
tit retour. Aujourd’hui que la symphonie a pris 
un caractère plus brillant, et presque indépen- 
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8ant de la vocale , on ne s’en tient plus guère à 
de simples répétitions : aussi le mot ritournelle 
a-t-ii vieilli. 

Rou,e , s. m. Le papier séparé qui contient fit 
musique que doit exécuter un concertant, et qui 
s’appelle partie dans un concert , s'appelle rolle à 
rOpéra : ainsi l’on doit distribuer une partie à 
chaque musicien , et un rolle à chaque acteur^ 

Romance , s. f. Air sur lequel on chante un 
petit poème du même nom, divisé par couplets, 
duquel le sujet est pour l’ordinaire quelque his- 
toire amoureuse, et souvent tragique. Comme la 
romance doit être écrite d un st^ile simple , tou- 
chant, et d’un goût un peu antique, l’air doit ré- 
pondre au caractère des paroles ; point d’orne- 
ment, rien de maniéré, une mélodie douce, na- 
turelle, champêtre, et qui produise son elFct par 
elle-même, indépendamment de la manière de la 
chanter : il n’est pas nécessaire que le chant soit 
piquant, il suffit qu’il soit naïf, qu’il u’olfusque 
point la parole , qu'il la fasse bien entendre , et 
qu’il n’exige pas une grande étendue de voix. Une 
romance bien faite, n’ayautrlen de saillant, n'af- 
fecte pas d’abord ; mais chaque couplet ajoute 
quelque chose à l’effet des précédons, l’intérêt 
augmente insensiblement , et quelquefois on se 
trouve attendri jusqu’aux larmes , sans pouvoir 
dire oü est le charme'qui a produit cet effet. C'est 
une expérience certaine que tout accompagne- 
ment d’instrument afikiblit cette impression ; il 
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ne faut, pour le chant de la romance, qu’une voîjc 
juste , nette , qui prononce bien , et qui chant» 
simplement. -- 

Romanesq,ue , subst. fém. Air à danser. (V oyez 

f/AîLLARDE.) 

Ronde, adj. pris subst. Note blanche et ronde, 
sans queue , laquelle vaut une mesure entière à 
quatre temps, c’est-à-dire deux blanches ou qua- 
ti'c noires. La ronde est de toutes les notes restées 
en usage celle qui a le plus de valeur; autrefois, 
au conti aire , elle était celle qui en avait le moins , 
et elle s’appelait semi-brève. (Voyez SEifi-BRÈvfi 
et V ALEUR DES NOTES. ) 

Ronde de table. Sorte de chanson â boire, et 
pour l’ordinaire mêlée de galanterie , composée 
de divers couplets qu’on chante à table chacun ù ^ 
son tour, et siu" lesquels tous les convives font 
chorus en reprenant le refrain. 

Rondeau , s, m. Sorte d’air à deux ou plusieurs 
reprises, et dont la forme est telle qu’après avoir 
fini la seconde reprise .on reprend là première ; et 
ainsi de suite, revenant toujours et finissant par 
cette même première reprise par laquelle on a 
commencé. Pour cela on doit tellement conduire 
la modulation , que la fin de la première reprise 
convienne au comniencement de toutes les.autres, 

, et que la fin de toutes les autres convienne au conj’ 
.mencément de la première. 

Jjiès grands airs italiens et toutes nos arieltçs 
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5ont en rondeau, de même que la plu5 grande 
partie des pièces de clavecin françaises. 

Les routines sont des magasins de contre-sens 
pour ceux qui les suivent sans réflexion : telle est 
pour les musiciens çelle des rondeaux. Il faut bien 
du discernement pour faire un choix de paroles 
qui leur soient propres. Il est ridicule de mettre 
en rondeau une pensée complète , divisée en deux 
membres , en reprenant la première incise et finb- 
sant par là. II. est ridicule de mettre eu rondeau 
une comparaison dont l’application ne se fait que 
dans le second membre, en reprenant le premier 
et fluissairt par là. Enfin il est ridicule do mettre 
en rondeau une pensée générale limitée par une 
exception relative à l’état de celui qui parle , en 
sorte qu'oubliant derechef l’exception qui* se rap- 
porte à lui, il Suisse en reprenant la pensée géné- 
rale. 

Mais toutes les fois qu'un sentiment exprimé 
dans le premier membre amène une réflexion qui 
le renforce et l’appuie dans le second; toutes les 
fois qu’une description de l’état de celui qui parle, 
emplissant le premier membre , éclaircit une com- 
paraison dans le second ; toutes les fois qu’une 
'aflîrmation dans le premier membre contient sa 
preuve et sa confirmation dans le second ; toutes 
les fois enfin que le premier membre contient la 
proposition de faire une chose , et le second la rai- 
son de la proposition, dans ces divers cas et dans 
les semblables le rondeau est toujours bien placé. 

plctioaa. de mmiqae. 21 
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RotJiADE, f. Passage dans le cliairt de pW 
sieurs notes sur une même syllabe. 

La roulade n’est q^i’une imitation de la mélo- 
die instrumentale dans les occasions où , soit pour 
les grâces du chant , soit pour la vérité de Timage , 
soit pour la force de l'expression , il est à propos 
de suspendre le -discours et de prolonger la mélo- 
die ; mais il faut de plus que la syllabe soit longue, 
que la voix en soit éclatante et propre â laisser au 
gosier la facilité d’entonner nettement et légèrcr 
meut les notes de la roulade sans fatiguer l’organe 
'du chanteur, ni par .conséquent ro.reille des écou- 
'tans. 

Les voyelles les plus favorables pour faire sor- 
tir la voix sont les a; ensuite les o , les ê ouverts ; 
l’i et rit sont peu sonores; encore moins les diph- 
thongues. Quant aux voyelles nasales, on n’y doit 
jamais faire de roulades. La langue italienne, 
pleine d'o, et d’à, est beaucoup plus propre pour 
les inflexions de voix qne n’est la française ; aussi 
les musicien.s italiens ne les épargnent -ils -pas ; 
au contraire, les Français, obligés de composer 
presque toute leur musique syllabique , à causa 
des voyelles peu favorables, sont contraints de 
donner aux notes' une marche lente et posée, ou 
de faire heurter les consonnes en faisant courir 
les syllabes; ce qui rend nécessairement le chant 
languissant ou dur. Je ne vois pas comment la 
musique française pourrait jamais surmonter cet 
inconvénient 
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C’est uû préjugé populaire ie penser qü’une" 
toulade soit toujours hors de place dans an chaut 
triste et pathétique : au contraire, quand le cœur 
est le plus vivement ému , la voix trouve plus ai- 
sément des accens que l'esprit ne peut trouver 
des paroles, et de là vient l’usage des interjec- 
tions dans toutes les langues. ( VoyeX Neume.) 
Ce n’est pas une moindre erreur de croire qu’une 
roulade est toujours bien placée sur une sj'llabe^ 
ou dans un mot qui la coinporte , sans considérer 
si la situation du chanteur, si le sentiment qu'it 
doit éprouver la comporte aussi. 

La roulade est une invention de la musique' 
itaodeme. Il ne paraît pas que les anciens en- 
aient fait aucun usage, ni jamais battu plus de 
deux notes sur la même syllabe. Cette diflërcncfr 
est un effet de celle des deux n usiques, dont l’une 
était asservie à la langue, et don t l'autre lui donne 
la loi.' 

Roulement, s. m. ("Voyez Roulade.-) 

Si 

S. Cette lettre, écrite seule dans la partie réci- 
tante d un concerto, signifie so/o, et alors elle est 
alternative avec le T, qui signifie tutti 

Sarabande, s. f. Air d'une danse grave, por- 
tant le niême nom, laquelle parait nous être ve- 
nue d’Espagne, et se dansait autrefois avéc des- 
eastaguettes.' Celle danse n’est plus ca usage ,.«• 
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ce n'est dans quelques vieux opéras français. L’air 

de la sarabande est à trois temps lents 

Saut, s. m. Tout passage d’un son à un antre 
par degrés disjoints eSt un saut. H y a saut régu- 
lier qai se fait toujours sur un intervalle conson- 
nant, et saut irrégulier., qui se fait sur un inter- 
valle dissonant. Cette distinction vient de ce que 
toutes les dissonances , excepté la seconde , qui 
n’est pas un sont plus difficiles à entonner 

que lescdiisonnances; observation nécessaire dans 
la mélodie pour composer des chants faciles et 
agréables. ^ 

Sauter, v. n. On fait sauter le ton, lorsque, 
donnant trop de vent dans une flûte, ou dans un 
tuyau d’un instrument à vent, on force l’air à se 
diviser et à faire résonner, au lieu du ton plein 
de la flûte ou du tuyau, quelqu’un seulement de 
ses harmoniques. Quand le saut est d'une octave 
entière, cela s’appelle octavier. (Voyez Octavier.) 
II est clair que, pour varier les sons de la trom- 
pette et du cor de chasse , il faut nécessairemeift 
sauter, et ce n’est encore qu’en sautant qu’on fait 
des octaves sur la flûte. 

Sauver, v. a. Sauver une dissonance, c’est 
la résoudre, selon les règles , sur une consonnance 
de l’accord suivant. 11 y a sur cela une marche 

S rescrite et à la basse-fondamentale de l’accord 
issonant et à la partie qui forme la dissonance. 

Il n’y a aucune manière de sauv'erquinedérive 
d un acte de cadence j c’est donc par l’espèce de la 
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cadence quW veut faire qu'est déterminé le mou- 
vement de la basse- fondamentale. (Voyez Ca- 
dence. )’ A l’égard de la partie qui forme la disso- 
nance, elle ne doit ni rester en place, ni marcher 
par degrés disjoints, mais elle doit monter ou des- 
cendre diatoniquement selon la nature de.la dis- 
sonance. Les maîtres disent que les dissonances 
majeures doivent monter, et les m ineures des- 
cendre; ce qui n’est pas sans exception, puisque, 
dans certaines cordes d'harmonie, une septième, 
bien que majeure, ne doit pas monter, mais des- 
cendre, si ce n’est dans l’accord appelé fort incor- 
rectement accord de septième superflue. Il vaut 
donc mieux dire que la se^ième , et toute disso- 
nance qui en dérive, doit descendre; et que la 
sixte ajoutée, et toute dissonance qui en dérive, 
doit monter : c’est là une règle vraiment générale 
et sans aucune exception; il en est de môme de la 
loi de sauver la dissonance. Il y a des dissonances 
, cpi’on ne peut préparer; mais il n’y en a aucune 
qu’on ne doive sauver. 

A l’égard de la note sensible appelée impropre- 
ment dissonance majeure, si elle doit monter, 
c’est moins par la règle de sauver la dissonance, 
que par celle de la marche diatonique, et de pré- 
férer le plus court chemin ; et en elFet , il y a des 
cas, comme celui de la cadence interrompne, où 
cette jiote sensible ne monte point. 

Dans les accords par supposition, un même 
accord fournit souvent deux dissonances, comtae 
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la septième et la neuvième, la neuvième et là 
quarte , etc. Alors ces dissonances ont dû se pré- 
parer et doivent se sauver toutés deux : c’est qu’il* 
faut avoir égard à tout ce qui dissonne, non-seulc- 
ipcnt sur la basse-fondamentale, mais aussi sur la' 
basse-continue. 

Scène, s. f. On distingue en musique IjTique 
la scène du monologue , en ce qu’il n’y a qu Un' 
seul acteur dans le monologue, et qu’il y a dans 
la scène au moins deux ii;terfocuteurs : par con- 
séquent dans le monologue fe caractère du chant 
doit être un , du moins quant à la personne; mais 
dans les scènes le chant doit avoir autant de ca- 
ractères diflërcns qn’il y a d’interlocuteurs. En 
effet comme en parlant chacun garde toujours la- 
meme voix, le même accent, le même timbre, et 
communément le même style dans toutes les cho- 
ses qu’il dit; chaque acteur, dans les diverses 
passions qu'il exprime, doit toujours garder un 
caractère qui lui soit propre et qui le distingue 
d’un autre acteur : la douleur d’un vieillard n’a 
pas le môme ton que celle d’un jeune homme; la 
colère d’une femme a d’autres accens que celle 
d’un guerrier; un barbare ne dira point je vous 
aime comme un godant de profession. Il faut 
donc rendre dans les scènes non-seulement le ca- 
ractère de la passion qu’on veut peindre, mais 
celui de la personne qu’on fait parler : ce carac- 
tère s'indique en partie par la sorte de voix qu’on 
approprie à chaque rôle; car le tour de chant 
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id’üne liaute-contre est différent de celui d'une 
basse-taille; on met plus de gravité dans les 
chants des bas-dessus, et plus de légèreté dans 
ceux des voix plus aigues. Mais , outre ces diffé- 
rences, l'habile compositeur en trouve d’indivi- 
duelles qui caractérisent scs personnages; en 
sorte qu’on connaîtra bientôt à l’accent particu- 
lier du récitatif et du chant si c’est Mandane on 
Emire, si c’est Olinte ou Alceste qu’on entend. 
Je conviens qu’il n’y a que les hommes de génie 
qui sentent et marquent ces différences; mais je 
dis cèpendant que ce n’est qu’en les observant et 
d'autres 'semblables qu’on parvient à produire 
l'illusion. 

ScHisMA, s. m. Petil intervalle qui vaut la moi- 
tié du comma, et dont par conséquent la raison 
est sourde, puisque pour l’exprimer en nombres 
il faudrait trouver une moyenne proportionnelle 
mitre 80 et 81. 

ScHQEMON. Sorte de nome pour les flûtes dans 
l’ancienne musique des Grecs. 

ScHOLiE ou ScoLiE, s. f. Sorte de chansons 
chez les anciens Grecs, dont les caractères étaient 
extrêmement diversifiés selon les sujets et les per- 
sonnes. ( Voyez Chax’son. ) 

Seconde , adj. pris substantiv. Intervalle d’un 
degré conjoint. Ainsi les marches diatoniques se 
font toutes sur les intervalles de seconde. 

Il y a quatre sortes de secondes. La première, 
appelée seconde diminuée f Se fait sur un ton ma- 
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jeur, dont la note inférienre est rapprochée par 
un dièse, et la supérieure par un bémol ; tri est, 
par exemple, l'intervalle du re bémol à l’u/ dièse. 
Lerapport de cette seconde estde3;75 à 384;mais 
elle n’est d’aucun usage , si ce n’est dans le genre 
enharmonique ; encore l’intervalle s’y trouve-t-il 
nul en vertu du tempérament. A l’égard de l’in- 
tervalle d’une note à son dièse, que Brossard ap- 
pelle seconde diminuée^ ce n’est pas une seconde , 
c’est un unisson altéré. 

La deuxième , qu’on appelle seconde-mineure ^ 
est constituée par le semi-ton majeur; comme dn 
si à l'ut ou du mi au fa. Son rapport est de 1 5 
à i 6 . 

La troisième est la seconde majeure , laquelle 
•orme l’intervalle d’un ton. Comme ce ton peut 
être majeur ou mineur, le rapport de cette se- 
conde est de 8 à 9 dans le premier cas , et de 9 à 
10 dans le second : mais cette dilFcrence s’éva- 
nouit dans notre musique. 

EnfiTi la quatrième est la seconde superflue ^ 
composée d’un ton majeur et d’un semi-ton mi- 
neur, comme du fa au sol dièse : son rapport est 
de '64 à 75 . 

Il y a dans l’harmonie deux accords qui por- 
tent le nom de seconde : le premier .s’appelle sim- 
plement accord de seconde; c'est un accord de 
septième renversée, dont la dissonance est à la 
basse , d’où il s’ensuit bien clairement qu’il laul 
que la basse syncope pour la préparer. ( Voye* 
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Préparer. -) Quand l’accord de septième est do- 
minant, c’est-à-dire quand la tierce est majeime, 
l’accord de seconde s’appelle accord de triton, et 
la syncope n’esl pas nécessaire, parce que la pré- 
paration ne l'est pas. 

L’autre s’appelle accord de seconde-superflue ; 
c’est un accord de renversé de celui de septième 
diminuée, dont la septième elle-même est portée 
à la basse : cet accord est également bon avec ou 
sans syncope. (Voyez Syncope. ) 

Semt. Mot emprunté du latin et qui signifie 
demi : on s’en sert en musique au lieu du hemi 
des Grecs, pour composer très -barbare ment plu- 
sieurs mots techniques moitié grecs et moitié 
latins. 

Ce mot, au devant du nom grec de quelque in- 
ter^-alleque ce soit, signifie toujours une diminu- 
tion, non pas de la moitié de cet intervalle, mais 
seulement d’iin semi-ton mineur; ainsi semi-diton 
est la tierce mineure, semi-diapente est la fausse- 
qulnte, semi-diatessaron la quarte diminuée , etc. 

Semi-Brève, ,y. f. C’est, dans nos anciennes 
musiques, une valeur de note ou une mesure de 
temps, qui comprend l’espace de deux minimes 
où blanches, c’est-à-dire la moitié d’une brève. 
La semi-brève s’appelle maintenant ronde , parce 
quelle a cette figure, mais autrefois elle était en 
losange. 

Anciennement la semi -brève se divisait en 
majeure et mineure. La majeure vaut deux tiers 
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de la brève parfaite, et la mineure vaut raufÿe' 
tiers de la même brève : ainsi la semi-brè^e mà-^ 
jeure en contient deux minewes. 

La semi-brè(>e, avant quW eût inventé la mi- 
nime, étant la note de moindre valeur, ne se ' 
subdivisait plus : cette indivisibilité, disait-on, 
est en quelque manière indiquée par sa figure en* 
losange, terminée en haut, en bas, et des deux 
côtés par des points : or. Mûris prouve, par 
l'autorité d Aristote et d’Euclide, que le point est 
indivisible*, d’où il conclut que la semi-brève en- 
fermée entre quatre points est indivisible comme' 
eux. 

Semi-ton, s. m. C’est le moindre de tous les 
intervalles admis dans la musique moderne : il- 
vaut à peu près la moitié d’un ton, 

H y a plusieurs espèces de semi-tons : on eiT 
peut distinguer deux dans la pratique-, le semi-ton 
majeur et le semi-ton mineur ; trois autres sont 
connus dans les calculs harmoniques; savoir, le* 
semi-ton maxime, le minime et le moyen. 

Le semi-ton majeur est la dliïérence de la tierce* 
majeure à la quarte, comme mi fa; son rapport 
est de 1 5 àr 1 6 , et il forme le plus petit de tous les» 
intervalles diatoniques. 

he semi-ton mineur est la différence de la tierce 
majeure à la tierce mineure; il se marque sur le' 
même degré par im dièse ou par un bémol, il ne' 
forme qu’un intervalle chromatique, et son rap- 
port est de a4 à a5.- 
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Quoiqu’on metto <le la différence entre cc» 
^eux semi-tons par la manière de les noter, il n y 
en a pourtant aucune sur l’orgue et le clavecin , 
et le même semi-ton est tantôt majeur et tantôt 
mineur, tantôt diatonique et tantôt chromatique , 
selon le mode où l’on est. Cependant on appelle, 
dans la pratique, semi-tons mineurs, ccïix qui, se 
marquant par bémol ou par dièse, ne changent 
point le degré, et «emj-to/w majeufs ceux qui for- 
ment un intervalle de seconde. 

Quant aux trois antijes semi-tons admis seule- 
ment dans la théorie, le semi-ton maxime est la 
différence du ton majeur au semi-ton mineur, et 
sou rapport est de a 5 à 27.- Le semi-ton moyen est 
la diHércnce du semi-ton majeur au ton majeur, 
et son rapport est de 128 à i 35 . Enfin le semi- 
ton minime est la différence du semi-ton max m» 
au semi-ton moyen, et son rapport est de 12S 
â 128. 

De tons ces intervalles il n’y a que le semi-ton 
majeur qui , en qualité de seconde , soit quelque- 
fois admis dans l’harmonie. * 

Semi-tomque, adj. Echelle semi-tonique OU 
chromatique. (Voyez Echelle.) 

Sbwsibilité, s. f. Disposition de l’âme qui 
inspire au compositeur les idées vives dont il a 
besoin, à l’exécutant la vive expression de ces 
mêmes idées , et à l’auteur la viVe impression des 
beautés et des défauts de la musique qu’on lui fait 
entendre, (Voyez Goût,) 
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Sessible , adj. Accord sensible est celui gu’oH 
appelle autrement accord dominant. (Voyez Ac- 
conD.) Il se pratique uniquement sur la domi- 
nante du ton ; de là lui vient le nom d’accord 
dominant ^ et H porte toujours la note sensible 
pour tierce de cette dominante; d’où lui vient le 
nom d'accord sensible. (V oyez Accord.) A l’égaid 
de la note sensible oyez Note. 

Septième, ad/, pris subs. Intervalle dissonant 
renversé de la seconde, et appelé par les Grecs 
heptacho. don, parce qu’il est formé de sepi sons 
ou de six degrés diatoniques. Il y en a de quatre 
sortes. 

La première est hseptième mineure , composée 
de quatre tons, trois majeurs et un mineur, et de 
deux se4)ii-tons majeurs, comme de mi à re; et 
ebromatiquement de dix semi-tons, dont six ma- 
jeurs et quatre mineurs. Son rapport est de 5 à 9. 

La deuxième est la septième majeure, com- 
posée diatoniquement de cinq tons, trois majeurs 
et deux mineurs, et d’un semi ton majeur; de sorte 
qu il ne faut plus qu’un semi-ton majeur pour faire 
une octave, comme d ut à si : et ebromatiquement 
d’onze sem i-tons, dônt six majeurs et cinq mineurs. 
Sou rapport est de 8 à 1 5 . ^ _ 

La troisième est la septième diminuée : elle est 
composée de trois tons , deux mineurs et un ma- 
jeur’; et de trois semi tons majeurs, comme de l’i4 
d.ièse au si bémol. Son rapport est de j 5 à 1 28. 

La quatrième est la septième superflue : elle 
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est composée de cinq tons, trois mineurs et deux 
piajeurs, un semi-ton majeur et un semi-ton rai- 
deur, comme du si bémol au la dièse; de sorte 
qu’il ne lui manque qu’un coinma pour faire une 
X)ctaye. Son rapport est de 8i à i6o. Mais cetfe 
dernière espèce n est point usitée en musique, si 
ce 11 est dans quelques transitions enharmoniques. 

Il y a trois accords de septième. 

Le premier est fondamental, et porte simple- 
ment le nom de septième; mais quand la tierce 
Æst majeure et la septième mineure, il s’appelle 
accord sensible ou dominant. Il se compose dé jà 
.tierce, de la quinte, et de la septième. 

Le second est encore fondamental, et s’appelle 
accord de septième diminuée ; il est composé 
de la tierce mineure, de Ja fausse-quinte et de la 
septième diminuée dont il prend le nom, c’est-à- 
dire de trois tierces mineures consécutives, etc’est 
ie seul accord qui soit ainsi formé d’intervalles 
égaux; il ne se /ait que sur la note sensible. (V oyez 
Enharmonique. ) 

Le troisième s appelle accord de septième su- 
perflue : cest un accord par supposition fomjé 
par 1 accord dominant, au-dessous duquel la basse 
'iait entendre la tonique, ■ 

Il y a encore un accord de septiême-et-sixte ^ 
4jui n est qu un Tenversement de l’accord de neu- 
yième ; ij ne se prat/qüe guère que dans les points- 
•d.prgue à cause de sa dureté. (Voyez Accord.) 

Sérénade, J. f. Concert qui se donne la unit 
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sous les fenêtres <3e (jùelqu un. 11 n’est ordinaire- 
ment composé que de musique instrumentale; 
quelquefois cependant on y ajoute des voix. On 
appelle aassi sérénades les pièces que l’on com- 
pose ou que l’on exécute dans ces occasions. La 
mode des sérénades est passée depuis long-temps, 
ou ne dure plus que parmi lé peuple; et c’est grand 
dommage : le silence de la nuit, qui bannit toute 
distraction , fait mieux valoir la musique et la rend 
plus délicieuse. 

Ce mot, italien d’origine, vient sans doute de 
sereno, ou du latin 5çrum, le soir. Quand le con- 
cert se fait sur le matin ou à l'aube du jour, U' 
s’appelle aubade. 

Serré, ad]. Les intervalles serrés dans les 
genres épais de la musique grecque sont le pre- 
mier et le second de chaque tétracorde. (Voyez 
Ep.us. ) 

Sesqtji. Particule souvent employée par nos 
anciens musiciens dans la composition de s mots 
servant à exprimer diflërentes sortes de mesures. 

Ils appelaient donc sesqul-altères les mesures 
dont la principale note valait une moitié en sus 
de plus que sa valeur ordinaire , c’est-à-dire trois 
des notes dont elle n’aurait autrement valu quç 
deux, ce qui avait lieu dans toütes les mesures 
triples, soit dans les majeures, où la brève même 
sans point valait trois semi-brèves, soit dans les 
mineures, où la semi-brève valait trois mini- 
mes, etc. 
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Ib appelaient encore sesqui-octave le triple^ 
marqué par ce signe C . 

Double jej^uÂ-< 7 u<irfe, le triple marqué C , et 
ainsi des autres. Sesqui-dit on ou hémi-diton.^ dans 
la musique grecque, est l'intervalle d’une tierce 
majeure diminuée d’un semi-ton , c’est-à-dire une 
tierce mineure. 

Sextuple, adj. Nom donné assez impropre- 
ment aux mesures à deujf temps, composées de six 
jiotes égales, trois poiu' chaque temps : ces sortes 
de mesures ont été appelées encore plus mal à 
propos par quelques-uns mesures à six temps. 

On j>eut compter cinq espèces de ces mesures 
sextuples J c’est-à-dire autant qu’il y a dedifle- 
rentes valeurs de notes, depuis celle qui est com- 
posée de six rondes ou semi-brèves, appelée en- 
France triple de six pour un, et qui s'exprime 
par ce chiffre , jusqu’à celle appelée triple de six 
pour seize., composée de six doubles-croches seu- 
lement, et qui se marquent ainsi, 

La plupart de ces distinctions sont abclies ; et 
en eObt elles sont assez inutiles, puisque toutes 
ces différentes figures de notes sont moins des- 
mesures différentes que des modifications de mou- 
vemens dans la môme espèce de mesure : ce qui 
se marque encore mieux avec un seul mot écrit à 
la tête de l’air, qu’avec tout ce fatras de chiffres et 
de notes, qui ne servent qu’à embrouiller un art 
déjà assez difficile en lui-même. (Voyez Double y 
Triple J Temps, Mesure, Valeur des notes.) 
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Si. Une des sept syllabes dont on se sert eti 
France pour solfier les notes. Gui Arétin, en com- 
posant sa gamme, n’inventa que six de ces syl- 
labes, parce qu’il ne fit que changer en hexacordes 
les tétracordes des Grecs, quoiqu’au fopd sa 
gamme fût , ainsi que la nôtre , composée de Sept 
notes. Il arrive de là que, pour nommer la sep- 
tième, il fallait à chaque instant changer les noms 
des autres et les nommeï de diverses manières; 
embarras que nous n'avons plus depuis l’inven- 
tion du Ji, sur la 'gamme duquel un musicien , 
nommé de Nicers, fit, aü commencement du- 
siècle, un ouvrage exprès. 

Brossart et ceux qui font suivi attribuent 
l’invention du si à un autre musicien nommé Le 
Maire, entre le milieu et la fin du dernier siècle; 
d'autres en font honneur à un certain V an-der~ 
Put/en;' d’autres remontent jusqu’à Jean de Mû- 
ris, vers l'an i33o; et le cardinal Bona dit que 
dès l’onzième siècle , qui était celui de l’Arétin , 
Ericius Dupuis ajouta une note aux six de Gui , 
pour éviter les difficultés des muances et faciliter 
l’étude du chant. 

Mais, sans s’arrêter àl’invention d’Ëricius Du- 
puis , morte sans doute avec lui , ou sur laquelle 
Bona , plus récent de cinq siècles , a pu se trom- 
per, il est même aisé de prouver que l’invention 
du si est de beaucoup postérieure à Jean de Mû- 
ris, dans les écrits duquel on ne voit rien de sem- 
blable. A l’égai-d de Van-der-Putteri , je n’en puis 
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rfen dirè, parce que je ne le connais point. Reste 
Le Maire, en faveur duquel les voix semblent se 
réunir. Si l’invention consiste à avoir introduit 
dans la pratique l’usage de cette syllabe si, je 41e 
vois pas beaucoup de raisons pour lui en disputer 
l’honneur, mais si le véritable inventeur est celui- 
qui a vu le premier la nécessité d'uue septième 
syllabe, et qui en a ajouté une en conséquence, il 
nte faut pas avoir fait beaucoup de recherches 
pourvoir que Le Maire ne mérite nullement ce 
titre; car on trouve, en plusieurs endroits des 
écrits du P. Mersenne, la nécessité de cette sep* 
tième syHabe, pour éviter les. muances; et il té- 
moigne que plusieurs avaient inventé ou mis eu 
pratique cette septième syllabe à peu' près dans 
le même temps, et entre autres Gilles Grand-Jean ,• 
lûaître écrivain de Sens; mais quc'les uns nom- 
maient cette syllabe ci. d’autres di, d’autres m',- 
d’autres si, d’autres etc. Même, avant le P. 
MerseiiUe , on trouve dans un ouvrage de Ban- 
chieri, moine olivétan, imprimé en 161.4 5 et inti- 
tulé Cartella di mitsica, l’addition de la môme 
septième syllabe ; il l’appelle bi par bécarre , ba 
par l)émol, et il assure que cette addition a été' 
fort approuvée à Rome ; de sorte que toute la 
prétcüdué Invention de Le Maire consiste tout au 
plus à avoir écrit ou prononcé 5 Î, au lieu d’écrire 
ou prononcer hi ou ba, ni ou di", et voilà avec 
quoi un homme est immortalisé. Du reste l’usage- 
du n’est connu qu’en France, et, malgré ce 
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qu'en dit le moine Ban chieri, il ne s est pas même 

conservé en Italie. 

Sicilienne, s. f. Sorte d’air à danser, dans la 
mesure â six-quarte ou six-huit , d’un mouvement 
beaucoup plus lent, mais encore plus marqué 
que celui de la gigue. 

Signes, s. m. Ce sont, en général, tous les di- 
vers caractères dont on se sert pour noter la mu- 
sique : mais ce mot s'en tend plus particulièrement 
des dièses, bémols, bécarres, points, reprises, 
pauses, guidons, et autres petits caractères déta- 
chés, qui, sans être de. véritables notes, sont des 
modibeations des notes et de la manière de les 
exécuter. 

Silences, s. m. Signes répondons aux diverses 
valeurs des notes , lesquels , mis à la place de ces 
notes, marquent que tout le temps de la valeur 
doit être passé en silence. • 

Quoiqu'il y ait dix valeurs de notes différentes 
depuis la maxime jusqu’à la quadruple-croche, il 
n’y a cependant que neuf caractères diffurens 
pour les silences; car celui qui doit correspondre 
à la maxime a toujours manque, et pour en expri- 
mer la durée., on double le bâton de quatre me- 
sures équivalant à la longue. :i 

Ces divers si/enew sont donc, i® le bâton de 
quatre mesures, qui vaut une longue; 2 ° le bâton 
"de deux mesures , qui vaut une brève ou carrée ; 
3“ la pause-, qui vaut une semi-brève ou ronde; 
4“ la demi-puse, qui vaut une minime ou blan- 
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che; 5® le soupir, qui vaut une noire; 6 ” le demi- 
soupir, qui vaut une croche; 7 ” lé quart-de-sou- 
pir, qui vaut une double-croche; 8 ® le demi- 
quart-de-soupir,qui vaut une triple-croche; g°et 
enfin le seizième-de-soupir,-qui vaut une qua- 
druple-croche. Voyez les figures de tous ces 
silences^ Planche figure g. 

11 faut remarquer que le point n’a pas lieu 
parmi les silences comme parmi les notes; car 
bien qu’une noire et un soupir soient d’égide va- 
leur, il n est pas d'usage de pointer le soupir pour 
exprimer la valeur d'une noire pointée; mais on 
doit, après le soupir, écrire encore un demi-sou- 
pir : cependant, comme quelques-uns pointent 
aussi les silences, il faut que l'exécutant soit prêt 
à tout. 

Simple, s. m. Dans les doubles et dans les va- 
riations, le premier couplet ou l’air original, tel 
qu’il est d'abord noté, s’appelle le simple. ( Voy. 
Double, VARIATIo^s. ) 

Sixte , s. f. La seconde des deuxconsonnances 
imparfaites , appelée par les Grecs hexacorde , 
parce que son intervalle est formé de six sons ou 
de cinq degrés diatoniques. La sixte est bien une 
consonnance naturelle,' mais seulement par com- 
binaison; car il n’y a point dans l’ordre des cpn- 
sonnaiices de sixte simple et directe. 

A ne considérer les sixtes que par leurs inter- 
valles, on en trouve de quatre sortes : deux con- 
consonnantes et deux dissonantes. 
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Les consonnantes sont i® la sixte mineure'^ 
composée de trois tons et de deux semi-tons ma- 
jeurs^ comme mi ut-, son rapport est de 5 à 8 : 2 ® la 
sixte majeure ^ composée de quatre tons et un 
semi-ton majeur, comme sol mi; son rapport csf 
de 3 à 5. ' N ' 

Les sixtes dissonantes sont i" la sixte dirni- 
miée, composée de deux tons et trois semi-tons 
majeurs, comme ut dièse-, la bémol, et dont le 
rapport est dç laS à 1 ^ 2 ; la sixte-superfTue y 
composée de quatre tons-, un semi-ton majeur et 
un semi-ton mineur, comme si bémol ctsfil dièse. 
Le rapport de celte sixte est de j 2 à i25. 

Ces deüx derniers intervalles ne s’emploient 
jamais dans la mélodie, et la sixte diminuée ne 
s'emploie point non plus dans I barmonie. 

Il y a sept accords qui portent le nom de sixte : 
le premier s'appelle simplement accord de sixte '; 
c’est l’accord parfait, dont la tierce est portée k 
la basse : sa place est sur la médiante du ton , ou 
sur la note sensible, ou sur la sixième note. 

Le second s'appelle accord de sixte-quarte ; 
c’est encore l’accord parfait, dont la quinte est 
portée à la basse ; il ne se fait guère que sur la do- 
minante ou Sur la tonique. 

Le troisième est appelé accord de petite-sixte ; 
c’est un accord de septième, dont la quinte est 
portée à la basse, ha petite-sixte se met ordinaire- 
ment sur la seconde note du ton, ou sur la 

sixième* ' 


SIX aS 

Le quatrième est l’accord de sixte-et-quinte ou 
grande-sixte, c’est encore un accord de septième, 
mais dont la tierçe est portée à la basse. Si l’ac- 
cord fondamental est dominant, alors l’accord de 
grande -sixte perd ce nom et s'appelle accord de 
fausse - quinte. ( Voyez Fausse - quinte. ) La 
grande-sixte ne se met communément que sur la 
quatrième note du ton. 

Le cinquième est l’accord de sixte-ajoutée ; ac- 
cord fondamental composé, ainsi que celui de 
grande-sixte f de tierce, de quinte, sixte majeure, 
et qui se place de môme sur la Ionique ou sur la 
quatrième note. On ne peut donc distinguer ces 
deux accords que par la manière de les sauver; 
car si la quinte descend et que la sixte reste , c'est 
l’accord de grande-Axte , et la bas.se fait une ca- 
dence parfaite; mais si la quinte reste et que la 
sixte monte , c’est l’accord de sixte-ajoutée, et la 
basse- fondamentale fait une cadence irrégulière; 
or, comme après avoir frappé cet accord on est 
maître de le sauver de l’une de ces deux manières,’ 
cela tient l’auditeur en susp s sur le vrai fonde- 
ment de l'accord jusqu'à ce que la suite l’ait dé- 
terminé; et c’est cette liberté de choisir que 
M. Rameau appelle double - emploi. ( Voyez 
Double-emploi. ) 

Le sixième accord est celui de sixte -majeure 
et fausse -quinte, lequel n’est autre chose qu’un 
accord de petite-sixte en mode mineur, dans le- 
quel la fausse-quinte est- substitué© à la- quarte ;• 
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te, ta, thê, tho. La première répondait an pre- 
mier son ou à l'hjpate du premier tétracorde et 
des suivans; la secopde, à la parhypate; la troi- 
sième au lichanos; la quatrième, à la nète; et 
ainsi de suite en recommençant : manière de 
solfier qui, nous montrant clairement que leur 
modulation était renfermée dans l'étendue du 
tétracorde, et que les sons homolo'gucs, gardant 
et ’es mômes rapports et les mômes noms d’un 
tétracorde k l’autre, étaient censés répétés de 
quarte en quarte, comme chez nous d’octave 
en octave , prouve en même temps que leur gé- 
nération harmonique n’avait aucun rapport à. la 
nôtre , et s’établissait sur des principes tout dif- 
férens. 

• Gui d’Arezro, avant substitué son hexacorde 
au tétracorde ancien, substitua aussi, pour le sol- 
fier^ six autres syllabes aux quatre que les Grecs 
employaient autrefois; ces six syllabes' sont les 
sîuivantes, ut re mi fa sol la ^ tirées, comme cha- 
cun sait, de l’hymne de saint Jean-Baptiste. Mais 
chacun ne. sait pas que l’air de cette hymne tel 
qu’on le chante aujourd’hui dans l’Eglise romaine, 
n est pas exactement celui dont l’Arétin tira ses 
syllabes, puisque les sons qui les 'portent dans 
cette hymne ne sont pas ceux qui les portent dans 
sa gamme. On trouve, dans un ancien manuscrit 
conservé dans la bibliolhèque du chapitre de 
Sens, cette hymne telle probablement qu’on la 
chantait du temps de TArétinj et dans laquelle 
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chacune des six syllabes exactement appb<juée 

au son correspondant de la ^amme, comme ou 
peut le yoir, Planche G, a, où j’ai transcris 
cette hymne çn notes de plain-chant. 

Il paraît que l’usage des six syllabes de Gui ne 
.s’étendit pas bien promptement bors de l’Italie, 
puisque Mûris témoigne avoir entendu employer 
dans Paris les .syllabes pro io dç no tu a, au lieu 
de celles-là: mais eofîu celles de Gui l’emporté- 
.rent, et furent admises généralement en France 
comme dans le reste de 1 Europe. Il .n’y a plus au- 
jourd’hui qije^ rÀllimagne où l’on, solfie seule- 
ment par les lettres de la^ammej et non par les 
syllabes . en sorte que la note qu’en solfiant nous 
appelons la , ils l’appellent A ; celle que nous ap- 
pelohs wt, ils rappellent Ç; pour Jes notes diéséps 
ils ajoutent un'.» à la lettre et prononcent cette s, 
is; en sorte, par exemple, que pour solder rfi 
, dièse, ils prononcent dis. Ils ont aussi ajouté 
lettre H ponr ôter l’équivoque du ii, qui n’est B 
qu’étant bémph, lorsqu'il est bécarre, il est H : ils 
ne connaissent, en solfia^ , de Bémol que celui- 
là seul; au lieu du bémol de tojute autre note, ils 
prennent le dièse de celle qui est au-dessous : 
ainsi pouria bémol, ils solfiant Gsj poyr mi bé- 
mol D s , etc. .Cette manière de solfier est si dure, 
et si embrouillée , qu’il faut être Allemand pouf 
s’en servir, et devmJ.ir toutefois grand musicien. 

Depuis l’établissement de la gamme de l’A;rétiD 
pn a essayé en diflférens temps de substituer d’au 
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très sylla)>es aux siennes. Comme la voix des trois 
premières est assez sourde, M. Sauveur, en chan* 
geanl'la manièreidc noter, avait au^ichatngé ceilu 
de solfier, et il nommait les huit notes delFoctiavQ 
par les huit syllabes suivantes, pa ra ga-da so hù 
lo do. Ces noms n’ont pas plus passé que les notes; 
mais pour la syllabe do , elle était antérieure à 
M. Sauveurjdes Italiens 1 ont toujours employée 
au lieu d ur pour solfier, quoiqu’ils nomment ut 
et non pas do dans la gamme. Quant à l’addition 
du fl, voyez Si. ' ' ' 

Â> l’égard des notes altérées par dièse ou par 
bémol, elles portent le nom de la noté an’naturel, 
et cela cause dans la manière de solfier bien des 
embarras -auxquels M. de Boisgelou s’est proposé 
de remédier en ajoutant cinq notes pour complét 
ter le système chromatique et donner uii nom par-- 
ticulicr à chaque note. Ces noms avec les anciens 
sont, en tout, aa nombre de douze, autant qu'il 
y a de cordes dans ce système ; savoir, ut de re nia 
mi fa si sol be la sa si : au moyen de ces cinq notes 
ajoutées , et des noms qu’elles portent , tous les 
bémols et; les dièses sont anéantis ; comme on le 
pourra voir au mot Système dans l’exposition de 
celui de Mi de Boisgelou. nâiu;' 

. - 11 y adiverses manières de solder;' savoir, par 
oaiancés, par transposition, elau naturel. (Voyez 
Nati/xel, et Transposition.) La pre- 
mière méthode est la plus ancienne ; la seconde 
a*fedndiHeqHt;<léJtroisièmc est la plus commune 
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en France. PUisieura nations ont gardé dans les 
iLuances l’ancicnnc nomenclature des six syllabes 
de l’Ârétin. D'autres en ont encore retranché. 
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commeJe^ Angla b , qui solfient sur ce$ quatre syL 
labes seulement , m/ fa sol la. Les Français , ai| 
contraire, ont ajouté une sylbil^e pour renfermer 
tous des noms dinorejas tons les sept sons diato^ 
oiques de l’octave. i 

: ; Les incnn véniens de la méthode de l’ÂrétiQ 
imit considérables; car. fkute d avoir rendu com- 
plète la gamme de l’octave , les syllabes de cette 
gamme ne signifient ni des touches fi.\es du cla- 
vier,’ ni des degrés du ton , ni même des intervalles 
déterminés. Par les muances , la fa peut former 
un intervall'' de tierce m?;''ure ep descendant, o» 
de tierce mineure en montant, ou d’on semi- on 
encore en montant, comme il est aisé de voir par 
la gamme , etc. ( Voy.ex Gamme , Muakcbs. ) C’est 
encore pis par la méthode anglaise : on trouve i 
chaque instant difii'TOUs intervalles ^’on ne peut 
exprimer que par les mêmes syllabes, et les mêmes 
noms des notes y reviennent à tontes les quartes, 
comme parmi les Grecs, an de n'y revenir 
qu’à toutes les' octaves, selon Ic^stème moderaa 
La manière de solfier établie en France par 
faddition du's/^vaut assurément mieux que tout 
car, la gamme se trouvant ’comjdète, les 
■muances deviennent inntiljes, et l’apalogie oc- 

gàves est parfaitement observée : mais les musb 
mens pnt cncqre gâté cette ^thode par la bizarm 
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imagination de rendre les noms des nntes toujours 
fixes et déterminés sur les touche du clavier , ea 
sorte que ces toucbcs.oot toutes un douMc tiom, 
tandis que les degrés d"un ton transposé n’en ont 
point ; défaut qui charge inutilement la mémoire 
de tous les dièses ott bémols de la clef, qui àte, 
aux noms des notes l'expression des intervalles 
qui leur sont propres, et qui efface enfin autant 
qu'il est possilJe toutes les tracesde la modulation. 

Ut ou re UC sont point ou ne doivent pointêtre, 
telle ou telle touche du clavier, mais telle ou telle 
corde du ton. Quant atïx touches fixes, c’est par 
des lettres de i'alpliahet qu’elles s’expriment. La 
touche que vous appelez Ht , je l’appelle C; celle 
que vous appelez re y je l'appcUc D. Ce ne sont 
pas des signes que j’invente, ce sont des signes 
tout établis , par lesquels je détermine très-nette- 
ment, la fondamentale d'un ton : mais, ce ton une 
fois déterminé, dilcs-moi de grâce à votre tour 
comment vous nommez la tonique que je nomme 
uf, et la seconde note que je nomme re , et la mé- 
diaute que je nomme mi? car ces noms relatifs ani 
ton et au mode sont essentiels pour la détermina- 
tion des idées et pour la justesse des intonations. 
Qu'on y réili^hisse bien , et l’on trouvera que oé 
qae les musiciens français appellent solfier ait 
naturel est tout-à-fait Hofs de la nature. Cette 
méthode est incônnuè' chez toute autre nation, 
et sûrement ne fera jamais fortune dans aucune î 
chacun doit sentir- au contraire, que iien u’esi 
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plus naturel que de solfîerx-paT transposition lors- 
que le mode est transposé - 

Oft a en Italie un recueil de leçons à solfier^ 
àip])i‘\ées solf 'eggi; ce recueil / composé par le cé-' 
libre Léo pour l’usage des commençans, est tiès- 
estimé. ' 

Solo, adj. pris suhsiant. Ce mot italien s’est 
francisé dans la musique, et s’applique à unepièce 
ou à un morceau qui se chante à voix seule , ou 
qui se joue sur un seul instrument avec un simple 
accompagnement de basse ou dé clavecin ; et c’est 
ce qui distingue le solo du récit , qui pedt être 
accompagné de tout l'orchestre. Dans les pièces 
appelées concerto^ on écrit toujours le mot solo 
sur la partie principale , quand elle récite. 

Son, s. m. Quand l'agitation communiquée à 
l’air par la collision d’un corps frappé par un autre 
parvient jusqu’à l'organe auditif, elle y produit 
une sensation qu’on appelle bruit. (Yoyez Bruit.) 
Mais il y a un bruit résonnant et appréciable qu’on 
appelle son. Les recherches sur le son absolu ap- 
partiennent au physicien : le musicien n'examine 
que le son relatif ; il l’examine seulement par ses 
modifications sensibles; et c’est selon cette der- 
nière idée que nous l’envisageons dans cet article. 

Il y a trois objets principaux à considérer dans 
Je son ; le ton , la force , et le timbre ; sous chacun 
de ces rapports le son se conçoit comme moji- 
frable, iP du grave à l’aigu ; a® du fort au faible ; 
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3“ de l’aigre au-doux, ou du sourd A l'éclataiitj et 
réciproquement. 

Je suppose d abord, quelle que soit la nature 
du son , que son vchicule n’est antre chose que , 
lair même, premièrement, parce que l'air est le 
seul corps intermédiaire de 1 existence duquel on 
soit parfaitement assuré-, entre le corps sonore et 
l’organe auditif, qu’il iic faut pas multiplier les 
êtres sans nécessité, que l’air suÜit pour expliquer 
La formation du son ; et de plus parce que l'expé- 
rience nous aj>prend qu'un corps sonore ne rend 
pas de son dans un lieu tont-à-fait privé d’air. Si 
l’on veut imaginer un autre fluide, on peut aisé 
mqtltUui appliquer tout ce que je dis de l’air dans 
ect article. ‘ ■ 

La résonnance du son, ou, pour mieux dire, 
sa permanence et son prolongement , ne peut 
naître que de la durée de l'agitation de l’air; tant 
que celte agitation dure, l’air ébranlé vient sans 
cesse* frapper, l’organe auditif et prolonge ainsi la 
sensation du son : mais il n’y a point de manière 
plus simple de concevoir celte durée qu’en sup- 
posant dans lair des vibrations qui se succèdent, 
et qui renouvellent ainsi à chaque instant 1 im- 
pression ; de plus , cette agitation de fair, de quel- 
que espèce qu’elle soit, ne peut être produite (jue 
par une' agitation semblable dans les parties du 
coipS' sonore :*or c’est un fait certain que les par- 
ties du corps sonoi-e éprouvent de telles vihra- 
Si: l’on touche 'le cçrps d'un violoncelle 

23 . 
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dans le temps qu'on en lire du son, on le senf 
frémir sous la main , ef Ton voit bien sensible* 
ment durer les vibration^ de la corde jusqu’à ce' 
que le son s’éteigue. U en est de même d'une clo- 
che qu’on fait sonner en la frappant du batail ; on 
la sent, on la voit même frémir, et l'on voit sau- 
tiller les grains de sable qu’on jette sur la surface. 
Si 1» corde se détend ou que la cloche se fende , 
plus de fréiuissément, plus de son. Si donc cette 
cloche ni cette corde ne p; uvent communiquer à 
l’air que les moüvemens qu elles ont elles-mêmes, 
on- ne saurait douter que le son produit par les 
vibrations du corps sonore ne se propage par .des* 
vibrations semblables que ce corps cominuqjqqo 
à l’air." 

Tout ceci supposé , examinons premièrement 
ce qui constitue le rapport des sons du grave à 
l’aigu.. . , 

I. Théon de Snlyrne dit que Lasüs dHermionfe, 
de même que le py thagoricien Ilyppasede Mêla- 
pont , pour calculer les rapports des consonnan- 
ces , s’étaient servis de deux vases semblables et 
rtsonnaus à l’unisson ; que laissant vide l’un des 
doux, et remplissant l'autre jusqu'au quart, là 
percussion de I un et de 1 autre avait fait entendre 
la consonnance de la quarte j qufc remplissant en^ 
suite le second jusqu’au tiers , puis jusqu'à la 
moitié, la percussion des deüx avait produit la 
consonnance de la quinte , puis de l'octave. , 

Pytliagore, au rapport de. Nicomaque et de 


Digitized by Google 


Z 


SON‘ 

Cenôorin, s’y étàit pris d’uné autrê manière pour 
calculer les mêmes ra^iports; il suspendit , disent* 
ils, aux mêmes cordes sonores diÛërens poids, et 
détermina les rapports des divers sons-sui ceut 
qu’U trouva entre les poids tendans : maislcs cal« 
culs de Pythagore sont trop justes pour avoir été 
faits de cette manière , puisque chacun sait au^, 
jourd hui , sur les expériences de Vincent Galilée j 
que les sons sont entre eux , non comme les poids 
tendans, mais enraison sons^ouble de ces mêmes 
poids. • - • 

Enfin l’on inventa le monocoide, appelé pâr' 
fcs anciens canon harmonicus^ parce qu’il don^ 
liait la règle des divisions haimonifpies. ll faut en^ 
expliquer le principn.- 

Deux cordes de même métal égales et' égaler 
ment tendues forment un unisson parfait en tout 
sons : si les longueurs sont inégales, la plus courte ' 
donnera un son plus aigu, et fera aussi jJus de 
vibrations dans un temps donné; doii Ion con- 
clut que la difilTence des sons du grave à l’aigume 
procède que de celle des vibrations faites dans un' 
même espace de temps par les cordes ou corps 
sonores qui les font entendre; ainsi l’on exprime 
1rs rapports des sons par les nombres des vibrai 
Uons qui les donnent. < ' 

' Gn sait encore , par des expériences non moin* 
certaines, que les vibrations des cord s, tontey 
choses d’ailleurs égales, sont toujours récipr ques 
«ux longueuiîs : ainsi une corde double' d un«' 



SON 

autre ne fera, dans le meme temps, <pic la moitié 
du nombre des vibrations de celic-ci; et le rapport 
des 5onf, qu’elles feront entendi'e s’appelle octave. 
Si les cordes sont comme 3 et 2 , les vibrations se - 
ront comme 2 et 3; et le rapport des sons s’appel- 
lera quinte J etc. (Voyez Intervalle.) 

On voit par là qu’avec des chevalets mobiles il 
est aisé de former sur une seule corde des divi- 
sions qui donnent des sons dans tous les rapports 
possibles, soit entre eux, soit avec la corde en- 
tière : c’est le monocorde dont je viens de parler. 
(iVoy. Monocorde,) ' 

On peut rendre des sons aigus on graves par. 
d'autres moyens. Deux cordes de longueiu- égale 
ne forment pas toujours l’unisson ; car si l’une est 
plus grosse ou moins tendue que l’autre, elle fera 
moins de vibrations en temps égaux, et consé- 
quemment donnera ün son plus grave. (Voye® 
corde.) 

- . Il est aisé d’expliquer sur ces principes la con- 
struction des instrumens à cordes, tels que le cla- 
vecin , le tympanon , et le jeu des violons et basses 
qui , par dilïcrens accourcissemens des cordes sous 
les doigts ou chevalets mobiles, produit la diver- 
sité des sons qu’on tire de ces instrumens. Il Êiut 
raisonner de même pour les instrumens à, vent; 
les plus longs forment des sons plus graves , si le 
vent est égal. Les trous, comme dans le flûtes et 
hautbois , servent à les raccourcir pour rendre le* 
sons plus aigus : en donnant plus de vent ou le* 
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feil octavier, et les sons deviennent plus aigus 
encore ; la colonne d'air forme alors le corps so- 
nore, et les divers tons de la trompette et du cor 
de chasse ont les mêmes principes (jue les sons 
harmoniques du violoncelle et du violon , etc. 
(Voyez So?fs harmoniques.) 

Si l’on fait résonner avec quelque force une des 
grosses cordes d’une viole ou d'un violoncelle, en 
passant l’archet un peu plus près du chevalet qu’à 
l’or 'inaire, on entendra disliuctemenl, pour peu 
qu'on ait l'oreille exercée et attentive, outre le son 
de la corde entière, au moins celui de son octave, 
celui de l’octave de sa quinte, et celui de la double 
octave de sa tierce : on verra même frémir et l’on 
entendra résonner toutes les cordes montées à l'u- 
nisson de ces sons-là : ces sons accessoires accom- 
pagnent toujours un son principal quelconque; 
mais quand ce son principal est aigu, les autres y 
sont moins sensibles : on appelle ceux-ci les har- 
moniques du son principal; c'est par eux, selon 
M. Rameau , que tout son est appréciable, et c'est 
en eux que lui et M. Tarlini ont cherché le prin- 
cipe de toute harmonie, mais p.ir des rou'cs di- 
rectement contraires, (Voy. Harmonie, Système.) 

Une difficulté qui reste à expliquer dans la 
théorie du son est de savoir comment deux ou 
plusieurs sons peuvent se faire entendre à la fois. 
Lorsqu’on entend , par exemple, les deux sons de 
la quinte, dont l’un fait deux vibrations, taiidis 
que l’autre en frit trois on ne conçoit pas bien 
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comment la même masse d’air peut fournir danJ 
un même temps ces diflërens nombres de vi])ra- 
tions distincts l’un de 1 autre , et bien moins en- 
core lorsqu’il se fait ensemble plus dexlcux sons et 
qu’ils sont tous dissonans entre eux. Mengoli et les 
antres se tirent d’affaire par des comparaisons : il 
en est J disent-ils, comme de deux pierres qü’on 
jette à la fois dans l’eatf, et dont les diflërens cer- 
cles qu’elles produisent se croisent sans se con- 
fondre. M. de Mairan donne une explication plu» 
philosophique : l'air, selon lui, est divisé en par-; 
ticulcs de diverses grandeurs, dont chacune est- 
capable d'un ton particulier, et nest susceptible. 
d aucun autre; de sorte qu’à chaque son qui se 
forme , les particules d’air qui lui sont analogtve# 
s’ébranlent seules, elles et leurs harmoniques 
tandis que toutes les autres restent tranquilles 
jusqu’à ce qu elles soient émues à leur tour par les 
sons qui leur correspondent ; de sorte qu’on en- 
tend 4 la* fois deux sons , comme on voit à la fois 
deux couleurs , parce qu'étant produits par difl’é- 
fentcs parties, ils affectent l’organe en dilférens 
points. 

Ce système est ingénieux; mais Fimagination 
se prête avec peine à l'iafluité de particules d’air 
diflërentes en grandeur et en mobilité, qui de- 
vraient être répandues dans chaque point de l'es- 
pace, pour être toujours prêtes au besoin à ren- 
dre en tout lieu l'infinité de tous les ^on^poss:blcs : 
quand elles sont une fois arrivées au tympan d# 
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t’oreîHc, on conçoit encore moins comment, en 
le frappant plusieurs ensemble, elles peuvent y 
produire un ébranlement capable d’envo}"er au 
CfiiTcau la sensation de chacune en particulier. U 
semble qu’on a éloigné la difficulté, plutôt que de 
la résoudre : on allègue en vain rexcmple de la 
lumière dont les rayons se croisent dans un point 
sans confondre les objets; car, outre qu'une diffi- 
culté U en résout pas une autre, la parité n’est pas 
exacte, puisque l’objet est vu sans exciter dans lair 
un mouvement semblable à celui qu’y doit exciter 
le corps sonore pour être ouï. Mengoli sembLait 
vouloir prévenir cette objection en disant que les 
masses d'air, chargées, pour ainsi dire, de diffé- 
rens Jo/?«, ne frappent le tympan que successive- 
ment, alteniativement, et chacune à son tour; 
sans trop songer à quoi il occuperait celles qui 
sont obligées d’attendre que les premières aient 
achevé leur office, ou sans expliquer comment l'o- 
reille, frappée de tant de coups successifs, peut 
distinguer ceux qui appartiennent è chaque son, 

'' A l’égard des harmoniques qui accompagnent 
un Kon quelconque, ils offieut moins uue nouvelle 
difficulté qu’un nouveau cas de la précédente; car 
sitôt qu’on expliquera comment plusieurs sons 
pcuveut'être entendus à la fois, on expliquera fk- 
ciiemeut le phénomène des harmoniques. En ef- 
jSet, supposons qu’un son mette en mouvement 
les particules d’air susceptibles du même son , et 
les particules susceptibles de tom plus aigus à 
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riiiÛQÎ, de ces diverses parlicules, il y en aura 
dont les v ibrations, commençant et finissant exac- 
tement avec celles du corps sonore , seront sans, 
cesse aidées et renouvelées par les siennes; ces 
particules seront celles qui donneront l’unisson : 
vient ensuite l'octave, dont deux vibrations s'ac- 
cordant avec une du son principal, eu sont ai- 
dées et renforcées seulement do deux en deux; 
par conséquent l’octave sera sensüde, mais moins 
que funissoii : vient ensuite la douzième ou l’qcr 
lave de la quinte, qui fait trois vibrations précises 
pendant que le son fondamental en fait une ; ainsi , 
ne recevant un nouveau coup qu’à chaque troi- 
sième vibration , la douzième sera moins sensible 
que l octave, qui reçoit ce nouveau coup dès la 
seconde. En suivant celte meme gradation, l'on 
trouve le concours des vibrations plus tardif, les 
coups moins renouvelés, et par conséquent les 
harmoniques toujours moins sensibles, jusqu'à ce 
que les rapports se composent au point que l’idée 
du concours trop rare s’efface , et que , les vi])rar 
tions ayant le temps de s’éteindre avant d’être re- 
nouvelées, l’harmonique ne s'entend plus du tout. 
Enfin, quand le rapport cesse d’être rationnel, les 
vibrations ne concourent jamais; celles du son 
plus aigu, toujours contrariées, sont bientôt 
étouftëcs par celles de la corde, et ce son aigu est 
absolument dissonant et nul : telle est la raison 
pourquoi les premiers liarmoniques s’entendent, 
*t pourquoi tous Icsuutressonsucs’çutendeutpas, 
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Milis en voilà trop sur la première (jualité du son, 
passons aux deux autres. 

II. La force du son dépend de celle des vibra- 
tions du corps sonore; plus ces vibrations sont 
grandes et fortes, plus le son est fort et vigoureux 
et sentepd de loin. Quand la corde est assez 
tendue, et qu’on ne force pas trop la ^oix ou 
l’instrument, les vibrations restent toujours iso.- 
chordes, et par conséquent le ton demeure le 
ipème, soit qu’on renfle ou qu’on affaiblisse le 
spn; niais en raclant trop fort de l’arcbet, en re- 
lâchant trop la corde, en soufflant ou criant trop 
ou peut faire perdre aux vibrations l isochronisme 
nécessaire pour l'identité du ton ; et c’est une des 
raisons pourquoi, dans la musique française, oii 
le premier mérite est de bien crier, on est plus 
sujet à chanter faux que dans ritalieiine, où la 
yoix se modère ave,c plus de douceur. 

La vitesse du 5on, qui semblerait dépendre de 
sa force , n’en dépend point, Gctte vitesse est tou- 
joùrs égale et constante , si elle n'est accélérée ou 
retardée par le vent; c'est-à-dire que je son, fort 
pu faible, s’étendra toujours uniformément, et 
qu’il fera toujours dans deux secondes le double 
du chemin qu’il aura fait dans une. Au rapport 
de Halley et de Flanistecd, le son parcourt en 
Angleterre 1070 pieds de France en une seconde, 
,et au Pérou 174 toises, selon M. de La Conda^ 
prine; le P. Mérsenne et Gassendi ont assuré que 
le vent favorable ou contraire n’accélérait ni ne 

Oictii»n«. de muiique. 3. 
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retardait le son : depuis les expériences que Dcr« 
bam et l'académie des sciences ont faites sur ce 
sujet, cela passe pour une erreur. 

Sans ralentir sa marche, le son s’affaiblit en 
s’étendant; et cet affaiblissement, si la propaga 
tion est libre, qu’elle ne soit gênée par aucun 
obstacle ni ralentie par le vent, suit ordinaire- 
ment la raison du cairé des distances. 

III. Quant à la différence xjüi se trouve encor» 
entre les sons par la qualité du timbre, il est évi- 
dent qu elle ne tient ni au degré d'élévation ni 
même à celui de force. Un hautlmis aura beau se 
mettre à l’unisson d’une flûte , il aura beau radou- 
cir le son au même degré , le son de la flûte aura 
toujours je ne sais quoi de moelleux et de doux, 
celui du liautlmis je ne sais quoi de rude et d’aigre, 
qui empêchera que l'oreille ne les confonde, sans 
parler de la diversité du timbre des voix. (Voyez 
Voix. ) Il n’y a pas un instrument qui n’ait le sien 
particulier, qui n’est point celui de l’autre; et 
l’orgue seul a une vingtaine de jeux tous de timbre 
difterent ; cependant personne, que je sache, n’a 
examiné le son dans cette partie, laquelle, aussi 
bien que les autres, se trouvera peut-être avoir 
ses difficultés; car la qualité du timbre ne peut 
dépendre ni du nombie des vibrations, qui fait 
te degi’é du grave à l’aigu, ni de la grandeur ou de 
la force de ces mêmes vibrriions, qui fait le degré 
du fort au faible. Il faudra donc trouver dans le 
corps sonore «uie troisième cause diffilTentc de ces 
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deux pour expliquer cette troisième qualité du 
son et ses diflcrences; ce qui peut-être n’est pas 
trop aisé. 


Les trois qualités principales dont je viens de 
parler entrent toutes, quoique en différentes pro- 
portions , dans l’objet de la musique, qui est le son 
en général. 


En effet le compositeur ne considère pas seu- 
lement si les sons qu il emploie doivent être hauts 
ou bas, graves ou aigus, mais s’ils doivent éfr *5 
forts ou faibles, aigus ou doux, sourds ou écla- 
tons, et il les distribue à différens instrumens, à 
diverses voix , en récits ou en chœurs, aux extré- 
mités ou dans le medium des instrumens ou des 
voix, avec des doux ou des forty selon les conve- 
nances de tout cela. 

Mais il est vrai que c'est uniquement dans la 
comparaison des sons du grave à l’aigu que con- 
siste toute la science harmonique; de sorte que, 
comme le nombre des sons est infini, l'on peut 
dire dans le même sens que celte science est in- 
finie dans son objet. On ne conçoit point de bornes 
précises à 1 étendue des sons du grave à l aigii, et 
quelque petit que puisse être l’intervalle qui est 
entre deux sons ^ on le concevra toujours divisible 
par un troisième son : mais la nature et l’art ont 
limité cette infinité dans la pratique de la mu- 
sique. On trouve bientôt dans les instrumens les 
bornes des sons praticables, tant au grave qu’à 
l’aigu : allongez ou raccoi^rcissez jusqu'à un cer- 
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tain point une corde sonore , elle n’àura plus He 
son. L’on ne peut pas non plus augmenter ou di» 
niinuer à volonté la capacité dune flûte ou dun 
tuyau d’orgue, ni sa longueur; il y a des bornes, 
passé Icscpiellcs ni lun ni lautre ne résonne plus. 
L'inspiration a aussi sa mesure et ses lois : trop 
faible, elle ne rend point de son; trop forte, elle 
ne produit qu’un cri perçant quil est impossilde 
d'apprécier. Enfin il est constaté par mille expé- 
riences que tous les sons sensibles sont renfermée 
dans une certaine latitude, passé laquelle, ou trop 
graves ou trop aigus, ils ne sont plus aperçus on 
deviennent inapprécrables l’oreille. M. Euler en 
a meme en quelque sorte fixé les limites, et , Selon 
ses observations, rapportées par M. Diderot dans 
scs Principes d’acoustique^ tous les sons sensibles 
sont compris entre les nombres 3o et yoâa; c’est- 
à-dire que , selon ce grand géomètre, le son le plus 
grave appréciable à notre oreille fait 3o vibra- 
tions par seconde, et Ie*plus aign j55a vibrations 
dans le même temps; inlervaflc qui renferme à 
peu près 8 octaves. 

Dun autre côté Ion volt, par la génératio» 
harmonique des sons, qu’il n’y en a, dans leur in- 
finité possible, qu’un très-petit nombre qui puis- 
sent être admis dans le système harmonieux; car 
tous ceux qui ne forment pas des coBsonnànces 
avec les sons fondamentaux, ou qui ne' naissent 
pas médiatement oi; immédiatement des diffé- 
rences de CCS consonnanccs, doivent être proscrits 
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du système. Voilà pourc|uoi, qnolfjuc parfait qu'on- 
suppose aiijourd'lmi le notre, ileslpourtantborné' 
à douze sous seulement dans rétmduc d’ane oc- 
tave, desquels douze tontes les autres octaves ne' 
contiennent que des répliqnes. Que si l'on veuf 
compter toutes ces répliques pour autant de sons 
diflërens, en les multipliant par le nombre des' 
octaves auquel est bornée letendûe des sons ap- 
préciables, on trouvera f)6 en toirt pour le plus 
grand nombre d<r sons pralîcal les dans notre' 
musique sur un même son fondameniaL 
• On ne pourrait pas évaluer avec la même pré- 
cision le nombre des sons praticables dans l'an- 
cienne musique : car les Grecs formaient, pour 
ainsi dire, autant de systèmes de musique qu’üs 
avaient de manières difi'érentes d’accorder leurs' 
l'étracordes. Il paraît, par la lecture delt urs traités 
de musique, q;le le nombr<! de cês manières était 
grand et peut être indéterminé; or chaque accord' 
particulier changeait les sons de la moitié du sys-' 
tème, c’estrà-dire des deux cordes mobiles de 
chaque téti-acorde : ainsi l’on voit bien ce qu ils 
avaient do sons dans une seule manière d’accords 
mais on ne peut calculer au juste combien cé 
nombre se multipliait dans tous les changemeirS 
de genre et de mode qui inlioduisaielit de nou- 
•veaux sons, ^ 

' Par rapport k leurs tctracordcs, ils distin-j 
guaient les sons en deux classes générales ; savoir, 
les sons stables et fixes dont l'accord ne chaagf ait 
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jamais, et les sons mobiles clont l’accord changeait 
avec l’espèce du genre : les premiers étaient huit 
eu tout, savoir, les deux extrêmes de chaquo 
tétracorde et la corde proslainbaiiomèiie;. les se- 
corids étaient aussi tout au moins au nombre de 
huit, quelquefois de neuf ou de dix, parce que 
deux sons voisins quelquefois se confondaient en 
uîi, et quelquefois se séparaient. 

Ils divisaient derechef, dans les genres épais , 
les sons stables en deux espèces, dont l’une con- 
tenait trois sons, appelés apyeni ou non-serrés, 
parce qu'ils ne formaient au grave ni semi-ton ni, 
Kîoitidres intervalles ; ces trois sons apyeni étaient 
la proslambanomène, la nète-synuéméuon , et la 
nète-hypcrboléon. L’autre espèce portait le nom 
de sons harypyeni ou sons serrés, parce qu’ils 
formaient le grave des petits intervalles ; les sons 
harypyeni étaient au nombre de cinq; savoir, 
l’hypate-hypaton, rhypate-raésori, la mèse, la 
P ammèse, et la nète-diézeugménon. 

Les sons mobiles se subdivisaient pareillement 
en sons mésopyeni ou moyens dans le serré , 
lesquels étaient aussi cinq en nombre; savoir, le 
second, en montant, de chaque tétracorde; et en 
cinq autres sons , appelés oxipyeni ou sur-aigus, 
qui étaient le troisième, en montant, de chaque 
tétracorde. (Voyez TéxaACORDE.) 

, A l'égard des douze sons du système moderne, 
l’accord n’eu change jamais , et Us sont tous im- 
mobiles. Brossard prétend qu’ils sont tous mobiles, 
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fondé sur ce qu’ils peuvent être altérés par dièse 
ou par bémol : mais autre chose est de changer de 
corde , et autre chose de changer l'accord d'une 
corde. 

Son fixe, s. m. Pour avoir ce qu’on appelle 
un son fixe, il faudrait s’assurer que ce son serait 
toujours le même dans tous les temps et dans tous 
les lieux : or il ne faut pas croire qu'il suffise 
pour cela d’avoir un tuyau, par exemple, d'une 
longueur déterminée; car, premièrement, le 
tuyau restant toujours le même, la pesanteur de 
l'air ne restera pas pour cela toujours la môme, Iç 
son changera, et deviendra plus grave ou plus 
aigu , selon que l’air deviendra plus léger on plus 
pesant; par la môme raison le son du même tuyau 
changera encore avec la colonne de l'atraorphèrc, 
selon que ce même tuyau sera porté plus haut oü 
plus bas, dans les montagnes ou dans les vallées. 

Kn second lieu, ce môme tuyau, quelle qu’en 
soit la matière , sera sujet aux variations que le 
chaud ou le froid cause dans les dimensions de 
tous les corps; le tuyau, se raccourcissant ou s'al- 
longeant, deviendra proportionnellement plus 
aigu ou plus grave , et de ces deux causes combi- 
nées vient la difficulté d'avoir un fon /îare, et 
presque l’impossibUité de s’assurer du même son 
dans deux lieux en môme temps, ni dans deux 
temps en môme lieu. 

Si l’on pouvait compter exactement les vibra- 
tions que fait uu son dans un temps donné , l’on 
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pourrait, par le même noiubrc de vibrations^ 
s’assurer de ridculité du son; mais ce calcul 
içtant impossible, on ne peut s’assurer Ûc celte 
identité tluion que par celle des iustiumens qui 
le'donnent; savoir', le tuyau, quant à ses dimen- 
sions, et l'air, quant â sa pesanteur. M. Sauveur 
proposa pour cela des moyens qui ne réussirent 
pas à l'expérience. M, Diderot en a proposé de- 
puis de plus praticables, cl qui consistent à gra- 
duer un tuyau d'une longueur suffisante pour que 
les divisions y scient justes et sensibles, en le 
composant Je deux 'parties mobiles par lesquelles 
ou puisse l’allonger et raccourcir selon les dimen- 
sions proportionnelles aux alténitions de Tiiir , 
indiquées par le ibcrmomètre quant à la tempé- 
rature, et par le baromètre quant à la pesanteur. 
Voyez là-dessus les Principes d’ Acoustique ce 
cet auteur. 

So.X FO:îDA 5IEXTAL. (Voyez FoxOAMEîfTAX.) 

Soxs FLCTÉs. ( V oyez Sons harmoniques. ) 

Sons harmoniques ou Sons flutés. Espèce 
singulière de sons qu’on tire de certains instrlH- 
mens, tels que le violon et le violoncelle, par un 
'mouvement pai’ticulier de l’archet, qu'on appro- 
che davantage du chevalet, et en posant légère- 
ment le doigt sur certaines divisions de la corde. 
Ces sons sont forts difli'érens, pour le timbre et 
pour le ton, de ce qu ils sei’a lent si l'on appuyait 
tout-à-fait le doigt. Quant au ton, par exemple, 
ils dounerout la quinte quand ils donneraient la 
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llcrco, la tierce quand ilsdômieraient la sixte, etc. 
Quant au titnljre, ils sont beaucoup plus doux 
que ceux qu on tire pleins de la môme division , 
en faisant porter la corde sur le manche; et c'est 
à cause de cette douceur qu'on les appelle sons 
fliUés. 11 faut, pour en Lieu juger, avoir entendu 
M. Mondonvillc tirer sur son violon , ou M. Ber- 
taud sur son violoncelle, des suites de ces beaux 
sons. En glissant légèrement le doigt de l'aigu au 
grave depuis le milieu d’une corde qu’on touche 
en môme temps de l'afchet en la manicTe susdite, 
on entend distinctement une succession de sons 
harmoniques du grave à 1 aigu , qui étonne fort 
ceux qui n'en connaissent pas la théorie. 

L'j principe sur lequel cette théorie est fondée 
est qu’une corde étant divisée en deux parties' 
commcrisurables entre elles, et par conséquent 
avec la corde entière, si robstaclc qu’on met au 
point de division n’cmp'che qu imparfaitement 
la communication des vibrations d’une partie à 
l'autre , toutes les fois qu’on fera sonner la corde 
dans cet état , elle rendra , non' le son de la corde 
entière, ni celui de sa grande partie , mais celui' 
tic ta plus petite partie, sî elle mesure cxactc- 
mcntJ’autre, oü, si elle ne la mesure pas, le son 
Je la plus grande aliquotc commune à ces deux 
parties. 

Qu’on divise un corde 6 en deux parties 4 et 2 , 
le son harmonique résonnera par la longueur de 
la petite partie 2 , qui est aliquotc de la grande 
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partie 4; mais si la corde 5 est divisée par 2 ot .% 
alors, comme la petite piilie ne mesure pas la 
grande ,1e son harmonique ne résonnera que selon 
la moitié i de cette môme petite partie, laquelle 
moitié est la plus grande commune mcsui'e des 
deux parties 3 et 2 , et de toute la corde 5. 

Au moyen de cette loi tirée de l’observation et 
conforme aux expériences faites par M. Sauveur 
à Tacadémie des sciences, tout le merveilleux dis- 
paraît; avec un calcul très-simple on assigne pour 
chaque degré le son harmonique qui lui répond. 
Quant au doigt glissé le long de la corde, il ne 
donne qu’une suite de sons harmoniques qui s© 
succèdent rapidement dans l’ordre qu'ils doivent 
avoir selon celui des divisions sur lesquelles on 
.passe successivement le doigt, et les points qui ne 
forment pas des divisions exactes, ou qui en for- 
ment de trop composées, ne donnent aucun son 
sensible ou appréciable. 

On trouve, Planche G, (îg. .3, une table des 
sons harmoniques^ qui peut en faciliter la recher- 
che à ceux qui désirent de les pratiquer. La pre- 
mière colonne indique les sons que rendraient les 
divisions de l’instrument touchées en plein , et 
la seconde colonne montre les sons flûtés corres-, 
pondans quand la corde est touchée harmonique^, 
ment. 

Après la première octave, c’est-à-dire depuis 
le milieu de la corde en avançant vers le cheva- 
let, on retrouve les mêmes sons harmoniques 
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dans le même ordre , sur les mêmes divisions de 
l'octave aiguë, c’est-à-dire In dix-neuvième sur la 
dixième mineure, la dix-septième sur la dixième 
majeure , etc. 

Je n’ai fait, dans cette table, aucune mention 
des sons harmoniques relatifs à la seconde et à la 
septième : premièrement, parce que les divisions 
qui les forment, n'ayant entre elles que des ali* 
quotes fort petites , en rendraient les sons trop 
aigus pour être agréables, et trop difficiles à tirer 
par le coup d'archet , et de plus parce qu’il fau- 
clrailciitrcrdansdessous'divisiuns trop étendues, 
qui ne peuvent s’admettie dans la pratique; car 
le son harmonique du ton majeur serait la vingt- 
troisième, ou la triple octave de la seconde, et 
1 harmonique du ton mineur serait la vingt-qua- 
trième , ou la t) iple octave de la tierce mineure : 
mais quelle est l'oreille assez fine et la main assez 
juste pour distinguer et toucher à sa volonté un 
ton majeur ou un ton mineur? 

Tout le jeu de la trompette marine est en sons 
harmoniques ; ce qui fait qu’on n'en tu e pas aisé- 
ment toute sorte de sons. 

Sonate, s. f. Pièce de musique instrumentale 
composée de trois ou quatre morceaux consécu- 
tifs de caractères diO'érens. La sonate est à peu 
près pour les instrumens ce qu’est la cantate pour 
les voix. 

La sonate est faite ordinairement pour un seul 
instrument qui récite accompagné d'une basso- 
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«oiitlnue: et da,i)S une telle compositlou 1 on s’at- 
tache à tQUt ,ce qu'il y a de plus favorahle pour 
faire briller ripstrument pour lequel on ^availle, 
soit par le tour des chants, soit par le choix des 
sons qui co^vjcniient le mieux à cette espèce d in- 
strument, soit par la hardiesse de lexcicution. Il 
y a aussi des spiifltes ep trio , que les Italiens ap- 
pellent pl^scommuuéniejjtiin/îinie; mais quand 
elles passent troU parties, ou qu’il y en a quel- 
qu’une réci.Uintc^ clics prcpiient le nom .de con- 
certo. (Voyex Concerto.) 

Il y a plusieurs sortes de sonates. Les Italiens 
les réduisent à deux espèces principales : 1 une , 
qu’ils appellept sonate (la caméra., sonates de 
chambre, lesquelles sont composées de plusieurs 
airs familiers ou à danser, tels à peu près que ces 
recueils qu’ou appelle en France Âes suites; l’autro 
espèce est appelée sojiate da chiesa, sonates de- 
glise, dans la composition ciesquelles U doit entrer 
plus de recherche, de trayail, d harnionie, et des 
chants plus copvenablcs à la dignité du lieu, De 
quelque espèce qilfc soient les spnfftes , elles con^ 
mencentdWdiaaire par un adagio, et aprè.s avoir 
.passé par deux ou trois popuyemens difl'crenSj 
finissent par pn allegro ou pp presto. 

Aujourd hui qpe les inslrumens sont la partie 
la plus impor.tan.le de la musique , les sonates sont 
exlrômemen! à la mode, de même que toute es- 
pèce do symphonie î le vocal n'en est guère que 
l’^cessoire, et le chant accompagne l’accopnq- 
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gnement. Nous teiioiis ce mauvais goût de ceux 
q^ui, voiilaut introduire le tour de la musique ita- 
Keiiiic dans une langue qui ii'en est pas suscep- 
tible , uous ont obliges de chercher à faire avec lés 
instrumens ce qu'il uous est impossible de faire 
avec nos voix. J’ose prédire qu’un goût si peu 
naturel ne durera pas. La musique purement har 
monique est peu de chose : pour pl ire constam- 
ment, et prt'vcnir Tennui, elle doit s’élever au 
rang des arts d imitation, mais son imitation n’est 
pas toujours immédiate cominé celle de la poésie 
et de la peinture ; la parole est le moyeu par lequel 
là musique détermine le plus souvent l’objet dont 
elle nous offre l'image; et c’est parles sons toui 
chans de la voix humaine que cette image éveille 
au fond du cœur le sentiment qu’elle y doit pro- 
duire. Qm ne 'sent combien la pure«}Tnphonie, 
dans laquelle on ne cherche qu à faire briller l’in- 
strument, est loin de cette éneï-gie? Toutes' les 
folies du violon de M. Mondonvillc m'attendri- 
ront-elles comme deux sons de la voix de made-, 
moiselle Le Maure? La symphunie anime le chant 
et ajoute à son expression', mais elle n’y supplée 
pas. Pour savoir ce que veulent dire tous cés fa- 
tras de sonates dont on est aCCahlé, il faudrait 
faire comme ce peintre grossier, qui était dbligé 
d’ écrire au^essous de èes figuresj C’est un arbre, 
c est unh'otmn'e , c’est un. cheval. Je n’oublierai 
jamais la saillie du célèbre Fontcnelle, qui, se 
trouvant excédé de ces étemelles symphonies, s’é- 

picliooo. <ie attiiqac. 3» 
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cria tout haut dans un transport d’Impaticncc : 

Sonate , que me veux-tu? 

Sonner, v. a. et n. On dit en composition 
qu’une note sonne sur la basse, lorsqu'elle entre 
dans l’accord et bût harmonie ; à la diftorence des 
notes qui ne sont que de goût , et ne servent qu’à 
figurer, lesquelles ne Mnnent point : ou dit aussi 
sonner une note, un accord, pour dire frapper 
ou faire entendre leson^ l'barmonie de cette note 
ou de cet acco:d., . • , r 

Sonore, adj. Qui ren<} du son. Un métal so- 
nore : de là, corps sonore. (Voyez Conrs sonore.) 

Sonore' se dit particulièrement et par excel- 
lence de tout ce qui rend des sons moelleux, forts, 
nets, justes, et bien tipibrés; poe cloche sonore , 
une voix spn.çrie , etc. ' ■ ■ , ■ 4 Ui 

SoTTo-vpçE,, ady. Ce motîtalieu,m<‘^rqtte, dans 
les lieux où ij est éçrit , qu’il ne faut chanter qu’l 
demi-voix, ou jouer ‘qu’à demi-jeu : mezzo-fprîe 
et :üie2z/i-noce .signifient ,1a même chose. • ,ij 
Soupir, Silence équivalent à .une noire , et qui , 
se marque par un trait , courbe approchant de la 
figure du 7 de chiffre, -majs toiuné en sens.con- . 
traire, en cette soi, te (Y^y* SinnNCE, Notes.) 

Sourdine, rf. f. Petit instrument de cuivre ou' 
d’aigent, qu’on applique auj chevalet du violon 
ou du violoncelle, pour rendre les, sons plus 
sourds et plus faibles, en interceptant et gênant 
les vibrations du çoips entieç de l’instrument. Ua 
sourdine, en affaiblissant les sons, change leur 
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timbre et leûr donne un caractère extrêmcnenl 
atîcMidrissant et triste. Les musiciens français, qui 
pensent qu’un jeu doux produit le môme effet que 
la sourdine, et qui n’aiment par l’embarras de la 
placer et déplacer, ne s’en serventpoint; mais on 
en fait usage avec un grand effet dans tous les 
orebestres d Italie, et c’est parce qu’on trouve sou- 
vent ce mot sordini écrit dans les symphonies^ 
que j’en ai dû faire nn article. 

11 y a des sourdines aussi pour les cors dè 
chasse, pour le clavecin , etc. 

Sous DOMIMANTE OU SOUDOMINANTE. Nom donilô 
par M. Rameau à la quatrième note du ton , la- 
quelle est par conséquent au môme intervalle de 
la toniqua en descendant , qu’est la dominante en 
montant : cette dénomination vient de l’aflinité 
que cet auteur troûve par renversement entre le 
mode mineur de \» sous-dominante , et le mode 
majeur de la tôhlque. (Voyez Harmonie.) Voyez 
aussi l’article qui suit. 

Sous-MÉDiANTE OU SoCmédiante. C*est aussi ^ 
cTaiis le vocabulaire de M. Rameau, le nom de là 
sixième note du tonj mais cette sous-médiant'e 
devant être au même intervalle de la tonique en- 
dessous, qu’en est la médiante en dessus, doit 
faire tierce majeure sous cette tonique, et par 
'onséqücnt tierce mineure sur la sous-doiuinaote, 
St c’est sur cette analogie que le môme M. Raraeaù 
établit le principe du mode mineur; mais il sen- 
suivrait de là que le mode majeur d’une tonique,. 
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et le mode mineur de sa sous-dominanle, de- 
vraienl avoir une grande affinité; ce <;ui n’est pas, 
puisqu’au contraire il est très- rare qu’on passe 
d’un de ces deux modes à l'autre, et que l’écliclle 
presque entière est aitérte par une telle modu- 
lation. 

Je puis me tromper dans l'acception des deux 
mots précedeus, n’a)'ant pas sous les yeux, en 
«Clivant cet article, les écrits de 31. ilaraeau. 
Peut-être entend-il simplement, par sous-domî- 
nnnte, la note qui est un degré au-dessous de la 
dominante, et par soiis-médiante , la note qui est 
un degré au-dessous de la médiaute. Ce qui me 
tient .en suspens entre ces deux sens, est que, 
dans l’un et dans l’autre, la sous-dominante est la 
même note fa pour le ton d’uf : mais il n’en serait 
pas ainsi de li sous-médiantc ; elle serait la* dans 
le, premier sens, et re dans le second. Le lecteur 
pourra vérifier lequel des deux est celui de M. Ra- 
meau; ce qu’il y a de sûr, c’est que celui que je 
donne est préférable pour l'usage de la compo- 
sition. ^ 

• Soutenir, v. a. pris en sens neut. C’est faire 
exactement durer les sons toute leur valeur sans 
les laisser éteindre avant la fin, comme font très- 
souvent les musiciens, et surtoutles symphonistes. 

SpiccAto, ad]. Mot italien , lequel, écrit sur la 
musique, indique des sons secs et bien détachés. 

Spondaul.\,s. m. C’éLiit, chez les anciens, un 
joueur de flûte ou autre semblable instrument, 
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qui, pendant qu’en ofiVait le saerifice, jouait à 
l’orciHe du pnUie quelque air convenable pour 
l'empèclier de rien écouter qui pût le distraire. 

Ce mot est formé du grec libation, et 

flûte. 

Spondéasme, s. m. C’était, dans les plus an- 
ciennes musiques grecques, une altération dans le 
genre harmonique, lorsqu’une corde était acci- 
ilcü tellement élevée de trois dièses au-dessus de 
son accord ordinaire; de sorte que \e spondéasme 
était pn'cisément le coutraii-c de ïcclyse. 

Stables, o<//. Sons ou cordesAtoi/Zes; c'étaient, 
outre la corde proslambanoniène, les deux ex- 
trêmes de chaque tétraconZe, desquels extrêmes, 
sonnant ensemble le diatessaron ou la quarto, 
l’accord ne changeait jamais,. comme faisait celui 
des cordes du milieu, qu’on tendait ou relâchait 
suivant les genres, et qu’on aqjpelait pour cela 
Sons ou cordes mobiles. 

Style, s. m. Caractère distinctif de composi- 
tion ou d’exécution. Ce caractère varie beaucoup 
selon les pays, le goût des pcuqdes, le génie des 
auteurs; selon les matières, les lieux, les temps, 
les sujets, les expressions, etc. 

On dit en France le style de Lulli, de Rameau, 
de Mondonville, etc; en Allemagne, ou dit le 
style de Hassc, de Gluck, de Graum; en Italie, 
on dit le style de Léo, de Pergolèse, de Joinelli, 
de Buranelio. Le style des musùjues d’é^glise n’est 
pas le même que celui des musiques pour le 
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tliéâtrc ou pour la chambre. Le style des corrpo^ 
sitions allemandes est sautilL'Uiî, coupé, mais har- 
monieux. Le 5/j/e des composilioils IVançaises est 
fade, plat ou dur, mal cadencé, monotone; celui 
des compositions italiennes est fleuri, piquant, 
énergique. 

Style dramâtiqué ou' imitatif, est un’ style 
propre à exciter ou peindre les passions : style 
péglise, est un style sérieux, majestueux, grave ; 
style de motet, où l’artiste aflccle de se montrer 
tel, est plutôt classique et savant qu’énergique ou 
alTectueux : 5tj/e hjporchcmatiquo, piopre à la 
joie, au plaisir, à la danse, et plein de mouvemens 
vifs, gais et bien* nfarques : style .symphonique 
ou instrumental. Comme chaque instrument a sa 
touche, son doigter, .son caractère particulier, il 
a aussi son style. Style mclismatique ou naturel, 
et qui se présente le premier aux gens qui n'ont 
point appris : style de fantaisie, peu lié, plein 
d’idées, libre de toute contrainte ; style çhoraïque 
ou dansant, lequel se divise en autant de bran- 
ches dilTérentes qu’il y a de caractères dans la 
danse, etc. 

Les anciens avaient aussi leurs styles différens. 
(Voyez Mode et MétopéE.) 

Sujet, s. m. Terme de 'composition : c’est la 
partie principale du des.sein , l’idée qui sert de 
fondement à toutes ley autres; (Voyez Dessein.^ 
Toutes les autres parties né demandent que de 
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l’aM et du travail; celle-ci seule dépend du génie, 
et c’est en elle que consiste l’invention. 

Les principaux sujets en musique produisènf 
des rondeaux, des imitations, des fugues, etc. 

( Voyez ces mots. ) Un compositeur stérile et 
froid, après avoir avec peine trouvé quelque 
mince sujptj ne fait que le retourner, et le pro^'. 
mener de modulation en modulation ; mais l ar-' 
liste qui a de la chalettt et< de rimagination, sait, 
sans laisser oublier son süjeC, lui' donner un air 
nenf chaque fois qu'il le représente. 

Suite ,s. f.( V oyez Sonate ) 

Super-sus, s. m. Nom qu’on donnait jadis aux 
dessus quand ils étaient très-aigus. 

Supposition, f. Ce mot a deux sens en mu- 
sique. 

i“ Lorsque plusieurs notes montent ou des-’ 
cendent diatoniquement dans une partie sur une 
même note d'une autre partie; alors ces notes dia- 
toniques ne sauraient toutes foire harmonie, ni’ 
entrer à la fois dans le même accord : il y en a 
donc qu’on n’y compte 'pour rien , et ce sont ces > 
notes étrangères à l'harmonie qu’on applle notes 
■ÿar supposition. , . ,, 

La règle générale est , quand lesnotessont égales, 
que foutes colles qui frappent sur le temps fort, 
portent harmonie; celles qui passent sur le temps 
foihle sonf des notes de supposition^ qui ne sont 
mises que pour le chant et peur former des de-, 
grés conjoints. Remarquez que, par temps fort cl 
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temps faible , j’entends moins ici les principaux 
temps de la mesure que les parties mêmes de cha- 
que temps : ainsi, s’il y a deux notes égales dans 
un même temjSSj c’est la première qui porte har- 
monie, la seconde est de supposition : si le temps 
est composé de quatre notes égales, la première 
et la troisième portent harmonie, la seconde et 
la quatrième sont des notes de supposition^ etc. 

Quelquefois on pervertit cet ordre, oui passe 
la première note par supposition^ et l’on fait por- 
ter la seconde; mais alors la valeur de cette se- 
conde note est ordinairement augmentée par un 
point aux dépens de la première- 

Tout ceci suppose toujours une marche diato- 
nique par degrés conjoints; car quand les degrés 
sont disjoints il n’y a point de supposition ^ et 
toutes les notes doivent entrer dans l’accord. 

a® On appelle accords pir supposition ceux où 
la basse-continue ajoute ou suppose un nouveau 
son au-dessous de la basse-fondamentale; ce qui 
fait que de tels accords excèdent toujours l’éten- 
due de l’octave. 

Les dissonances des accords par supposition 
doivent toujours être préparées par des syncopes, 
et sauvées en descendant diatoniquement sur des 
sons d’un accord sous lequel la même basse sup- 
posée puisse tenir comme basse -fondamentale, 
ou du moins comme basse-continue : c’est ce qui 
fait que les accords par supposttion^ bien exami- 
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nés, peuvent tous passer pour de pures suspen- 
sions. ( Voyez SusPEïTsioN. ) . 

H y a trois sortes d’accords par supposhion : 
tous sont des accords de septième. La première, 
(|uand le son ajouté est une tierce au-dessous du 
son fondamental; tel est l'accord de neuvième : si 
l’accord de neuvième est formé par la médianle 
ajoutée au - dessous de l’accord sensible en mode 
mineur, alors l’accord prend le nom de quinte 
superflue. La seconde espèce est quand le sou 
supposé est une quinte au-dessous du fondamen- 
tal, comme dans l’accord de quarte ou onzième : 
si l’accoi'd estsensible et qu’on suppose la tonique, 
l'accord prend le nom de septième superflue. La 
troisième espèce est celle oü le son supposé est 
au-dessous d’un accord de septième diminuée; s’il 
est une tierce au-dessous , c’est-à-dire que le son 
supposé soit la dominante, l’accord s’appelle ac- 
cord de seconde mineure et tierce majeure; il est 
îortpeu usité :si le son ajouté est uuc quinte au- 
dessous , ou que ce son soit la médiante , l’accord 
s’appelle accord de quarte et quinte superflue; 
et s il est une septième au dessous, c’est-à-dire la 
tonique elle- meme, l'accord prend le nom de 
sixte mineure et septième superflue. A l'égard des 
renversemens de ces divers accords, où le son 
snpposé se transporte dans les parties supérieures, 
n’étant admis que par licence, ils tie doivent 
être pratiqués qu’avec choix et circoaspccliou- 
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L’on trouvera au mot Accord tons ceuj qui pcuf- 
vent se tolérer. 

SitRAiGUEs. Tétraoorde des suraiguës ajouté 
par l’Arctiri. ( Voyez Système. ) 

Surnuméraire ou Ajout.^e, s. f. G était le 
nom de !a plus basse corde du sj'Stéme des Grecs, 
ils l’appelaient en leur langue proslambanoménos. 

( Voj'ez ce mot. ) 

Suspension, s. H y a suspension dans inut 
accord sur la basse duquel ôn soutient un ou plu- 
sieurs sons de l'accord précédent avant que de 
passer à ceux qui *liii appartiennent; comme si, 
la basse passant de la tonique à la dominante , je 
prolonge encore quclxjues inslans sur cette donii- • 
nante l’accord de la tonique qui la précède avant 
de le résoudre sur le sien, cest une suspension. 

Il y a des'suspensions qui se chiffrent et entrent 
dans Iharmonie : quand elles sont dissonantes, 
ce- sont toujours des accords par supposition.. 
(Voyez SUPPOSITION. ) D’autre? suspensions ne 
sont que de goût, mais; de quelque nature qu'elles 
soient, on doit toujours les assujettir aux tiois 
règles suivantes ; 

^ I. La suspension doit toujours se faire sur le ' 
frappé de la mesure, ou du moins sur un temps 
fort. 

II. Elle doit toujours se résoudre diatonique- 
ment, soit en montant, soit en descendant, c est- 
à-dire que chaque partie qui a suspendu ne doit 
ensuite monter ou descendre que d’un degré pour 
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arriver à l’accord naturel de la uotc de Lasse (jui 
a porté la suspension. 

111. Toute suspension chilFrée doit se sauver en 
descendaot, excepté la seule note sensible qui se 
sauve en montant. 

Moyennant ces précautions, il iiy a point de 
suspension qu’on ne puisse pratiquer avec succès , 
parce qu’alors l’oreille, pressentant sur la basse la 
marche des parties, suppose d’avance l’accord qui 
suit. Mais c’est au goût seul qu’il appartient de 
choisir et distribuer.à propos les suspensions dans 
le chant et dans l’har^nonie. 

Syllabe, s. f . Ce nom a été donné par quel- 
ques anciens , et , entre aytros , par Nicomaque , à 
la consonnance de la quarte , qu’ils appelaient 
communément diate^aroQ': ce qui prouve encore 
par l'étymologie qu'ils regardaient le létracorde 
ainsi que nous regardons l’octave , comme com- 
prenant tous les sons radicaux nu conr>osa:is. 

Sympbomaste, 8. m. Compositeur de plabi- 
chast. Ce terme est devenu technique depuis qu’il 
a.été .employé par M. fal)bé JLe Bcuf. 

Symphome, s. f. Ce mot, formé du 
aveCj.eX .^enn , son, signiiie, dans la musique an- 
cienne , cette ‘iHiioti des sons qui forment un con- 
cert. C’est un sentimmt reçu , et , je crois , démon- 
tré , que les Grecs ne counaissaient pas f harmonie 
dans le sens que nous donnons aujourdhui à co 
mot ; ainsi leur symphonie ne formait pas des ac- 
cords , mais, elle résultait du concours de plusieurs 
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voix ou de plusieurs instrumcns, ou d'instrumens 
mêlés aux voix chantant ou jouant la même par- 
tie : cela se faisait de deux manières : ou tout con- 
certait à l’unisson, et alors la symphonie s’ap- 
pelait plus particulièrement homephonie ; ou la 
moitié des concertans était à l'octave ou même A 
la double octave de l'autre , et cela se nommait 
antiphonie. On trouve la preuve de ces distinc- 
tions dans les problèmes d’Aristote, section 19. 

Aujourd’hui le mot de symphonie s'applique A 
toute musique instrumentale ^ tant des pièces qui 
ne sont destinées que pour les instrumens, comme 
les sonates et-les coneert«,q[ue de celles où les io- 
struraens se trouvent mêlés avec les voix, comme 
dans nos opua et dans plusieurs autres sortes de 
musiques : on distingue la musique vocale eu mu- 
sique sans symphonie , qui n'a d’autre acconipa- 
^lemeut que la basse-continue; et musique avec 
symphonie , qui a au moins un dessus d’instru- 
roens, violons, flûtes, ou hautbois ; oh dit d’une 
pièce qu’elle est eh gram^ symphonie , quand , 
outre la basse et les dessus, elle a encore deux au- 
tres parties instriunentales, savoir, taille et quinte 
de violon. La musique de la chapelle du roi , celle 
de plusicure églises, et celle des opéra sont pres- 
que toujours en grande symphonie. - 

Syn.vphe, s.'f. Conjonction de doux tétracor- 
des , OH , |)lus précisément , résonnances de quarto 
ou diatessaroii, qui se fait entre les cordes homo- 
logues de deux ictcacordes conjoints ; ainsi il y a 
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trois synaphcs daûs le système des Grecs : l’uae 
entre le télracorde des hypates el celui des mèses ^ 
l’autre, entre le tétracorde des mèses cl celui des 
conjointes; et la troisième, entre le télracorde des 
disjointes et celui des hyperholées, (Voyez Sys- 
tème, ïéthacorde.) 

Synallie, s. f. Concert de plusieurs musiciens, 
qui, dans la musique ancienne, jouaient et se ré- 
pondaient alternativement sur des flûtes, sans au- 
cun mélange de voix. 

M. Malcolm , qui doute que les anciens eussent 
une musique composée uniquement pour les in 
struiuens , ne laissé pas de citer cette synaulie 
après Athénée ; et il a raison , car ges synaulies 
n'étaient autre chose qu’une musique vocale jouée 
par des iiistruraeos. 

Syncope, s. f. Prolongement sur le temps fort 
d’un son commencé sur le temps faible; ainsi tottle 
no^le syncopée est i contre-temps, et toute suite de 
notes syncopées est une marclie à contre-temps. 

Il faut remarquer que la syi^cope n’existe pas 
moins dans lliarmonie , quoique le son qui la 
forme , au lieu d’ètre continu , sok refrappé par 
deux ou plusieurs notes , pourvu que la disposi- 
tion de ces noies qui répèteut le même sou soit 
conforme à la définition. 

La syncopo a scs usages dans la mélodie pour 
l’expression et le .goût du chant ; mais sa princi- 
pale utilité est dans Pharmonie pour la pratique 
des dissonances. La première partie de la syncopa 

DtctioQo. de lauiiqa*. 2 * 
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sert à la préparation : la dissonance se frappe sur 
la seconde ; et , dans une succession de disso- 
nances, la première partie de la syncope suivante 
sert en même temps à sauver la dissonance qui 
jM"écède , et à préparer celle qui suit. 

Syncope, de Ar , avec, et de Ktxrtt , je coupe , 
je bats; parce que la syncope retranche de chaque 
temps, heurtant, pour ainsi dire, l’un avec l’autre. 
M. Rameau veut que ce mot vienne du choc des 
sons qui s’entre-heurtent en quelque sorte dans la 
dissonance; mais les syncopes sont antérieures â 
notre harmonie , et il y a souvent des syncopes 
sans dissonances. 

Sy>nkmé>on, gén. pîur. fêm. Tétracorde syn- 
néméiwn ou des conjointes. G’ast le nom que don- 
naient JesGrecsà leur troisième tétracorde, quand 
il était conjoint avec le second et divisé d'avec le 
quatrième. Quand au contraire il était conjoint 
au quatrièir-e et divisé du second, ce même tétra- 
cordc prenait le nom de diézeugménon ou des di- 
visées. Voyez ce mot (Voyez aussi Tétracorde, 
Système. ) 

Synnéménon diatonos était, dans l’ancienne 
musique , la troisième corde du tétracorde syn- 
néménon dans le genre diatonique ; et comme 
cette troisième corde 'était la même que la seconde 
corde du tétracorde des disjointes, elle portait, 
aussi dans ce tétracorde le nom de trite diézeug- 
ménon. (Voyez Trite, Système, Té'tracorde. ) 

Cet^ même corde dans les deux antres genres 
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portait le nom du genre où elle était employée , 
mais alors elle ne se confondait pas avec la trite 
diézeugménon. (Voyez Genre.) 

SvNTONiQUE ou OCR , odj. C cst l'épitliète par 
laquelle Aristoxène distingue celle des deux cs> 
espèces du genre diatonique ordinaire , dont le 
télracorde est divisé en un semi^ton et deux tons 
égaux; au lieu que dans le diatonique mol, api es 
le senii-fon, le premier intervalle est do tiois 
quarts de ton, et le second de cinq. (Voy. Genre, 
Tétracorde. ) 

Outre le geurc syntonique d'Aristoxène, ap- 
j.elé aussi diatono - diatonique , Ptolémée en éta- 
blit un autre par lequel il divise le tétracorde en 
trois intervalles : le premier, d'un semi-ton ma- 
jeur; lé second, d’un ton majeur, et le troisième, 
d’un ton mineur. Ce diatonique dur ou syntoiii- 
que de Ptolémée nous est resté; et c’est aussi la 
diatonique unique de Dydime; à cette diflërence 
près que Dydime ayant mis ce ton mineur au 
grave, et le ton majeur à l’aigu , Ptolémée renversa 
cet ordre. 

On verra d’un coup d'œil la différence de ces 
deux genres syntoniques par les rapports des in- 
tervalles qui composent le tétracorde dans 1 un et 
dans l'autre. 

î 6 G 3 
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composé d'autres intei-vallcs plus petits, lesquels, 
considérés comme les clémens du système , s’ap- 
pellent diastème. (Voyez Diastème.) 

Il y a une inümtc d’intervalles différents, et 
par conséquent aussi une infinité Ac systèmes 
possibles. Pour me borner ici à quelque chose de 
réel, je parlerai seulement des systèmes harmo- 
niques , cr'est-à-dire de ceux dont les élémens sont- 
ou des consonnanccs , ou des différences des con- 
soTinances, ou des différences de ces différences. 
(Voyez iNTERVAtLE. ) 

Les anciensdivisaient les systèmes en généraux 
et particuliers : ils appelaient système particu- 
lier tout composé d’au moins deux intervalles; 
tels qne sont ou peuvent être coneues l’octa^jc , la ' 
quinte, la quarte, la sixte, et môme la tierce. J’ai 
parlé des systèmes particuliers au mot I.vter- 

VALLE, 

Les systèmes généraux, cp’ils appelaient plus 
communément diagrammes ^ étaient formés par 
lîi somme de tous les systèmes particuliers, et 
comprenaient par conséquent tous les sons em- 
ployés dans la musique. Je me borne ici i l’exa- 
men de leur système dans le genre diatonique, 
les différences du chromatique et de rcnhanno- 
nique étant suffisamment expliquées k leurs mots. 

On doit juger de l’état et des progrès de IVn- 
cion ^yjféme'par ceux des instrumens destinés à 
^exécution; car ces instrumens accompagnant à 

Puuissou les voix, et jouant tout ce qu’elles chan- 

al). 
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laieut, devaient fonner autant de sons diffcrenls 
qu'il en entrait dans le système : or les cordes de 
ces premiers instrumens se touchaient toujours à 
vide; il y fallait donc autant de cordes que le sys- 
tème renfermait de sons; et c’est ainsi que, dès 
l’origine de la musique, ou peut, sur le nombre 
des cordes de l’inàtrument , déterminer le nombre 
des sons du système. Tout le système des Grecs 
ne fut donc d’abord composé que de quatre sons 
tout au plus, qui formaient l’accord de leur lyre 
ou cithare : ces quatre sons, selon quelques-uns, 
étaient par degrés conjoints; selon d’autres, ils 
n’étaient pas diatoniques, mais les deux exti-émes, 
sonnaient l’octave, et les deux moyens la parta- 
geaient en une' quarte de chaque c6lé et un ton. 
dans le milieu, de la manière suivante ; 

Vt — trite diézeuf^ënon. 

• Sol — lichanos meson. 

F a — parhypale itiésoa. 
l't — parliypale hypatjon. 

C’est ce que Boëce appelle le létracorde de 
Mercure , quoique Diodore avance que la lyre de 
Mercure n’avait que trois cordes. Ce système^ ne 
demeura pas long-temps borné à si peu de sons; 
Chorèbe , fils d'Athis , roi de Lydie, y ajouta une 
cinquième corde; Hyagnir, une sixième; Terpan- 
dre , une septième , pour égaler le nombre des pla- 
nètes; et enfin Lichaon de Samos, la huitième. 

Voilà ce que dit Boëce : mais Pline dit que 
Terpandre, ayant ajouté trois cordes aux quatre 
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anciennes, joua le prentier de la cithare à sept 
cordes; que Siraonidc y en joignît une huitiènre, 
et Thimothée une neuvième. Nicomaque de Gé- 
rnsénien attribue cette huitième corde à Pvtha- 
gore^ la neuvième a Théophraste de Piéiic, puis 
une dixième à Hystiéc de Colophon, et une on- 
zième à Thimothée de Milef. Phérécrate, dans 
Plutarque, fait faire au systènie un progrès plus 
r.ipule; il donne douze cordes à la cithare de I\Ié- 
nalipplde , et autant à celle de Timothée et 
comme l’iiérécrate était contemporain de ces mu- 
siciens, en supposant qu’il a dit en effet ce que 
Plutarque lui fait dire , son témoignage est d uti 
grand poids sur un fait qu'il avait sous les yeux. 

IMais comment s'assurer de la vérité parmi tant 
de contratlictions , soit dans la doctrine des au- 
teurs, soit dans l’ordre des faits qu ils rapportent? 
Par exemple , le tétracorde de Mercure donne 
évideairaent l’octave ou le diapason : comment 
doitc s’cst-il pu faire qu’après l’addition de trois 
cordes, tout le diagramme se soit trouvé diminué 
d un degré et réduit à un intervalle de septième? 
c’est pourtant ce que font entendre la plupart des 
auteurs , et , entre autres , Nicomaque , qui dit que 
Pylhagore trouvant tout le systènie composé seu- 
lement de deux tétracordes conjoints, qui for- 
maient entre leurs extrémités un intervalle disso- 
nant, il le rendit consonnant en divisant ces deux 
tétracordes par iutervalle d’un ton, ce qui pro- 
duisit l’octave. 
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Qtioi qu'il en soit, c’est du moins nne chose 
cevlaine que le système des Grecs s’étendît iiiseu- 
sihlcmcnt tant en haut qu’en bas, et qu’il attei- 
gnit et passa même l'étendue du dfs-diapason ou 
de la double octave; étendue* qu’ils appelèrent 
systema perfectum, maximum, immututum, le 
gi’and système, le système parfait, imrauaj>le par 
excellence, A cause qu’entre ses extrémités, qui 
formaient entre elles une eonsonnance parfaite, 
étaientcontenuestotttcslesconsonnancessimples, 
doubles^ directes et nenveraées, tous les systèmes 
particuliers, et, selon eux, les plus grands inter- 
valles qui puissent avoir lien dans lu mélodie. 

Ce système entier était composé de quatre té- 
tracordes, trois conjoints et un disjoint, et d’un 
ton de |dus, qui fut "ajouté au-dessous du tout 
pour achever la double ociave: d’où la corde qui 
le formait prit le nom de proslamhanomène ou 
d'ajoutée. Cela n’aurait dù, ce semble, produire 
que quinze sons dans le genre diatonique; il y en 
avait pourtant seize : c’est que la disjonction se 
taisant sentir, tantôt entre le second et le ü'oi- 
sième lélracorde, tantôt entre le troisième et le 
quatrième, il arrivait, dans le premier cas, qu’a- 
près le son le plus aigu du second tétracorde,' sui- 
vait en montant le si naturel, qui commençait le 
troisième tétracorde, ou bien, dans le second cas, 
que ce même son La, coimnençant lui -même le 
troisième tétracorde, était immédiatement Suivi 
du si bémol ; car le premier degré de chaque té- 
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fracordc dans le. genre diatonîrju était toujours 
d’un semi-ton : cette différence produisait donc 
HTi seizième son , à cause dit si quou avait natu 
roi d'un côté et Ix'nïol de l’autre. Les seize sons 
étaient représcn !('s par dix-huit noms : c’cst-ô-dire 
que Tnl et le étant ou les sons aigus, ou les .sons 
moyens du troi.sième tclrarordc, selon res deux 
e.as de di.sjonction, 1 <ru donnait A chacun de ces 
deux .sons un nom qui déterminait sa position. 

Mais comme le r.on forulaHienlal variait .selon 
le mode, il s’ensuivait pour le lieu qu occupait 
chaque mode dans le système total une di.fft'renre, 
du grave à l’aigu qui multipliait beaucoiqi les 
sons; car si les divers modes avaient pliusieurs 
son.s communs^ ils en avaient aussi d(; particuliers 
à chacun ou à quelques uns seulement : ainsi, 
dans le seul genre diatonique, l’étendue de fous 
les sons admis dans les quinze modes dénombrés 
par .'\lplus est de trois octaves; et, comme la dif- 
tércnce du soii fondamental de chaque mode à 
celui de son voisin étiit scaienieut d’un semi- 
ton, U est évident que tout cet eS|)ace gradué de 
.serai -ton en serai- tou produisait, dans le dia- 
gramme général, la quantité de trente-quatre sons 
pratiqués dans la niusiqiie ancienne, que si, dé- 
duisant toutes les répliques des mêmes sons, on 
se renferme dans les bornes d’une octave, on la 
trouvera divisée chromatujuemént en douze son.s 
diû’érens, comme dans la inu.sique moderne : ce 
qui est manifeste par l inspection des tables mise» 
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par Meibonilus à la lêtc de l’ouvrage (f Alpius. 
Ces remarques sont nécessaires pour guérir l'er- 
rcu^' de ceux qui croient, sur la foi de quelques 
modernes, que la musique ancienne n'était com- 
posée en tout qne de seize sons. 

On trouvera (Planche II, figure '>.) une table 
du système gmiéral des Grecs pris dans un seul 
mode et dans le genre- diatonique. A l'égard des 
genres enharmonique et chromatique, les tétra- 
coixles s’y trouvaient bien divisés selon dautres 
proportions; mais comme ils contenaient toujours 
également quatre sons et trois intervalles consé- 
cutifs , de même que le genre diatonique, ces sons 
portaient chacun dans leur genre le même non» 
qui leur correspondait dans celui-ci : c’est pour- 
quoi je ne donne point de tables particulières 
pour chacun de ces genres; les curieux pourront 
consulter celles que Meibomius a mises, à la tête 
de l'ouvrage d'Aristoxène : on y en trouvera six ; 
une pour le genre harracnique, trois pour le chro- 
matique, et deux pour le diatonique, selon les 
dispositions de chacun de ces genres dans le sys- 
tème aristoxeuien. 

Tel fut, dans sa perfection , le système général 
des Grecs , lequel demeura à peu près dans cet état 
jusqu’à l’onzième siècle, temps où Gui d Arezzo 
y fit des changemens considérables : il ajouta dans 
le bas une nouvelle corde qu'il appela hypopros- 
lainbanomène , ou sous-ajoutée , et dans le haut 
un cinquième tétracorde, qu'il appela le tétra- 
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corde des sur-aigucs : outre cela, il inventa, 
dit-on, le bémol nécessaire pour distinguer la 
deuxième corde d un tétracord^con joint d’avec b 
première corde du même létrac<»rde disjoint; c’est- 
à-dire, qu’il fixa cette double signification de la 
lettre B , que saint Grégoire, avant lui, avait déjà 
assignée à la note si-, car, puisqu’il est certain que 
les Grecs avaient depuis long-temps ces mêmes 
conjonctions et disjonctions de tétracordes , et par 
conséquent des signes pour en exprimer chaque 
degré dans ces deux dificrens cas, il s’ensuit que 
ce II 'était pas un nouveau son introduit fbns le 
système par Gui, mais seulement un nouveau nom 
qu'il donnait à ce son, réduisant ainsi à un même 
degré’ce qui en faisait deux chez les Grecs. Il faut 
dire aussi de ces hexacord -s substitués à leurs të- 
traconles que ce fut moins un changement au sys- 
tème qu’à la méthode, et que tout ce qui en résul- 
tait était une autre manière de solfier les mêmes 
sons. (Voyez Gamme, Muance, Solfier.) 

On copçoit aisément que l’invention du con- 
tre-point, à quelque auteur qu’elle soit duc , dut 
bientôt reculer encore les bornes de ce système. 
Quatre parties doivent avoir plus d'étendue qu’uno 
seule. Le système fut fixé à quatre octaves, et c'est 
l’étendue du clavier de toutes les anciennes or- 
gues. Mais on s'est enfin trouvé gêné par des H-< 
mites, quelque Espace qu’elles pussent contenîry 
on les a franchies, on s’est étendu en haut en bas; 
on a fait des claviers à ravalement; ona démanché 
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sans cesse, on a forcé les voix; et enfin l’on s’esl 
tant donné de carrière à cet égard, qae le système 
moderne n’a plus^'.autres bornes dans le haut que 
le ehcv.det du viaioH. Comme on ne peut pas de 
mcYnc démancher pour descendre, la plus bas: e 
corde des basses ordmaFires ne passe pas encore le 
Csolut : maison trouvera -également le moyen de 
gagner de ce cété-là en baissant le ton du système 
général : c’est même ce qu’on a déjà conamencé de 
faire; et je tiens pour, certain qu’en France le ton 
de 1 Opéra est plus bas aujourd hui qu’il ne fêlait 
du temps de Lulli r. au contraire, celui de la mu- 
sique iiistnimcntcde est monté comme en Italie, 
et ces différences eouimcnceiit môme à devenir 
assez sensibles pour ^uon s’oti aperçoive dans la 
prati({ue. 

Voyez ( Planche l, fiç). i ) une talde générale 
du grand clavier à ravalement, et de tous les sons 
qui y sont contenir dans jl étendue des cinq oc- 
taves. 

• Système est encore ou une méthodade calcul 
pour déterminer les rapports des sons admis dan* 
la musique, ou un oixlre de signes établis pour 
les exprimer : c’est dans le premier sens que les 
anciens distinguaient le système pylhagoricic.i 
et le système aristoxénien. ( Voyez ces mots. ) 
C'est dans le second que nous distinguons aujourr 
d'hui le système de Gui, le systèihe de Sauveur , 
de Démos, du P. Souhaiti^^ etc., desquels il a été 
parlé au mot PioiE. > 
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Il faut remarquer que (|uelques-nns Je ces j ys- 
tèmes portent ce nom dans lime et dans l’antre 
iicceplion comme celui de M. Sauveur, qu'i donne 
^ la lois des règles pour détermiHer les rapports 
Jes sons, et des notes pour les exprimer, comme 
on peut le voir dans les mémoires de cet auteur, 
répndus dans ceux de l’académie des sciences. 
^ Voyez aussi les mots Méride, Eptaméride ^ Di- 

CAMÉRIDE.) 

Tel Mt encore nn autre système plus nouveau 
lequel étant demeuré numuscrit, et destiné peut- 
être à n'être jamais vu du public en entier, vaut 
la peine que nous en donnions ici l’extrait, qui 
nous a été communiqué par l’auteur, M. Roiudle 
<le Boisgelou, conseiller au grand-conseil déjà 
cité dans quelques articles de ce dictionnaire f*). 

Il s’agit premièrement de déterminer le rap- 
port exact des sons dans le genre diatonique et 
dans le chromatique, ce qui se faisant d’une ma- 


(*) M do Boisgotou, disent les autenrs-du Dictionnaire des 
Jilufic.ietis (art. Boisgelou ), est t'auieur d'une iheonie musieale 
dont le but était de ti cuver entre les intervales, en y ajjplujuaot 
le rniciil, des rapports qui fussent symétriques. Koiissc:ni, 
ajoutent les mêmes auteurs, a dénaturé le syst>'nic de M. de 
Boisgelou, parce qu'il ne l’entendait pa.s; mais il a été rétabli 
depuis par M. Surremain-Mtssery , <pii est arrivé aux méjnes 
i-ësultats par des voies difTérentes, et en a étendu les nppU' 
calions tLéoriques. Voyei dans le même Dictionnaire l'atiicle 
Suiremain-Missery. — Le célèbre Dionis .du Séjour fut à-la- 
fois l’élève et l’ami de M. de Bobgelon. 

JBiCtiona. de mutiqae. g. , 2^ 
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nière uniforme pour tous les tons, fait par consé- 
quent évanouir le tempérament. 

Tout le système de M. Boisgelou est sommai- 
rement renfermé dans les quatre formules que je 
vais transcrire , après avoir rappelé au lecteur les 
règles établies en divers endroits de ce diction- 
naire sur la manière de comparer et composer les 
intervalles ou les rapports qui les expriment. Ou 
se souviendra donc , 

1 . Que, pour ajouter un intervalle à un autre', 
il faut en composer les rapports.; ainsi, par exem- 
ple, ajoutant la quinte j à la quarteron a,^ou 
7 , savoir l’octave : 

2 . Pour ajouter un intervalle à lui-même, H 
ne faut qu’en doubler le rapport : ainsi, pour 
ajouter une quinte à une autre quinte, il ne faut 
qu’élever le rapport de la quinte à sa seconde 
puissance 

3. Que , pour rapprocher ou simplifier un in- 
tervalle redoublé, tel que celui-ci f, il suffit d’a- 
jouter le petit nombre à lui-même ime ou plu- 
sieurs fois, c’est-à-dire d’aljaisser les octaves jus- 
qu’à ce que les deux termes, étant aussi rappro- 
chés quil est possible, donnent .un intervalle 
simple; ainsi, de 7 , faisant on a pour le pro- 
duit de la quinte redoublée le rapport du ton 
majeur. 

J’ajouterai que dans ce dictionnaire, j’ai tou- 
jours exprimé les rapports des intervalles par ceux 
dos vibrations, au lieu que M. de Boisgelou les 
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exprime par les longueurs des cordes ; ce qui rend 
scs expressions inverses des miennes : ainsi, le 
rapport de la quinte par les vibrations étant -f est, 
V par les longueurs des cordes. Mais on va voir 
que ce rapport n’est qu approché dans le système 
de M. de Boisgclou. 

Voici maintenant les quatre formules de cet 
auteur avec leur explication : 

FORMULES. 

{ A. i2i — yr-i-i —O. 

B. I ax — a 
( C. ji — jr-i-x—o. 

\ D. 7x 4 -^s —O. 

explication. 

Rapportde l’octave 2:1. 

Rapport de la (fuinte. . . . n : i. 

Rapport de la quarte. .... 2 : n. 

Rapport de l’inteiTalle q'ii vient de quinte 
n' : 2% 

Rapport de lintervalle qui vient de quarte 
2* : n'" 

r. Nombre de quintes ou de quartes de 1 inter- 
valle. 

s. Nombre d’octaves combinées de l’intervalle. 

t. Nombre de semi-tons de l’intervalle, 
a:. Gradation diatonique de l'intei-valle, c’est-à- 
dire nombre des secondes diatoniques ma>- 
jeures et mineures de l’intervalle. 
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a? ^ I . Gradation des termes d’où l intervalle 

tire son nom. 

Le premier cas de chaque formule a lieu lors- 
que l’intervalle vient de quintes. 

Le second cas de chaque formule a lieu lorsque 
fiiitervallc vient de quartes. 

Pour rendre ceci plus clair par des exemples, 
commençons par donner des noms à chacune de» 
douze touches du clavier. 

Ces noms , dans l’aiTangement du clavier pro- 
pose par M. de Boisgelou ( Planche I , figure 3 ), 
sont les suivans ; 

Vt de re ma mi fn fi sol be la sa si. 

Tout intervalleest formé par la progression de 
quintes ou parcelle do quartes, ramenées à l’oc- 
tave : par exemple, l’intervalle si ut est formé 
par cette progression de 5 quartes si mi la re sol 
ut., ou’ par cette progression de 7 quintes si (î de 
be ma sa fa ut. 

De même l'intervalle fa hr est formé par cette 
progression de 4 quintes fa ut sol re la . ou par 
cette progression de 8 quartes fa sa ma be de fi si 
mi la. 

De ce que le rapport de tout intervalle qui 
vient de quintes est n'" : 2*, et que celui qui vient 
de quartes est 2' : n’’, il s’ensuit qu’on a pour le 
rapport de l’inteiv^alle si ut^ quand il vient de 
quai'tes, celte proportion de 2* : if :: 2’ rns. Et &i 
riiitervalle si ut vient de quintes, on a cette pro- 
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portion, «'■ r 2* ;; : af. Voici comment on 

prouve cette analogie. 

Le nombre de quartes, d'où vient l’Intervalle 
si ut., étant de 5 , le rapport de cet intervalle est 
25 : puisque le rapport de la quarte est 2 : n. 

Mais ce rapport 2* ; désignerait un inter- 
valle de 2^ semi-tons, puisque chaque quiuîte à 5 
semi-tons, «tque cet intervalle a 5 quartes r ainsi 
l'octave n’ayant que 1 2 semi-tons, l'intervalle ai ut 
passerait deux octaves. 

Donc, pour que l’intervalle si ut soit moindre 
que l’octave, il faut diminuer ce rapport ; n' de 
deux octaves , c’est-à-dire du rapport de 2’ : i ; ce 
qui se fait par un rapport composé du rapport 
direct 25 : «s, et du rapport 1:2^, inverse de 
celui 2’ : i en cette sorte 1 2*^ x 1 ; n® x 2* 
2 ^ : 2» n5 :: 25 : nS, 

Or, l’intervalle si ut venant de quartes, son 
rapport, comme il a été dit ci-devant, esta* : n'-, 
donc 2* : n' :: 2^ : n®, donc a = 3 , et r = 5 . 

Ainsi, réduisant les lettres de second cas de 
chaque formule aux nombres correspondaus , on 
a pour G, 7,t — ^r—~x = 21 — 20 — ■! = o, et 
pour D , yx: — — a =7 — 4 — 3 = o. 

Lorsque le même intervalle si ut vient de quin- 
tes, il donne cette proportion n' : 2* :: n: : : 

ainsi l’on a r = 7, a=4t par conséquent, 
pour Â de la première formule : 

I2A — yrnhf = 48 — 49 • 4 - ï =0» 
et pour B : 12a: — 6/zfcr = 12 — 5 — 7 r=:o, 

on 

r'! 
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De même Pintervalle fa la venant de quintes, 
donne cette proportion n' : 2' :: «4 : 2’, et par 
conséquent on a r =4 et s = 2. Le même inter- 
valle venant de quartes, donne cet proportion 
2 : n :: 2* : n", etc. Il serait trop long d'expliquer 
ici comment on peut trouver les rapports et tout 
ce qui regarde les intervalles par le moyen des 
formules. Ce sera mettre un lecteur attentif sur 
la route, que de lui donner les valeurs de n et de 
ses puissances. 

Valeurs des puissances de n : 


, c’est un fait d'expénence. 
Donc /i** — a5. i a5 , etc. 


Valeurs précises des trois •premières (puissan- 
ces de n : 

n~-^/~5 , n' ia5. 

Valeurs approchées de trois premières puis- 
sances de n : 

3 • 3> 33 . . 


Donc le rapport f, qu’on a cru jusqu’ici être 
celui de la quinte juste, n’est qu'un rapport d ap- 
proximation, et donne une quinte trop forte; et 
de là le véritable principe du tempérament, qu’on 
ne peut appeler ainsi que par abus, puisque la 
quinte doit être faible pour être juste. 
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Remarques sur les intervalles. 

ün intervalle d'un nombre donné de semi-tons 
a toujours deux rapports uifî'érens; l’un comme 
venant de (piintes, et l’autre comme venant de 
quartes. La somme des deux valeurs de r dans 
ces deux rapports égale 1 2 , et la somme des deux 
valeurs de s égale 7. Celui des deux rapports de 
quintes ou de quartes, dans lequel r est le plus 
petit , est l’intervalle diatonique, l’autre est l’in- 
tervalle clmomatique : ainsi l intcrvalle si iit^ qui 
a ces deux rapports 2^ : n® et n' : 2^, est un inter- 
valle diatonique comme venant de quartes , et son 
rapport est 2’ : n®; mais ce même intci^'alle si ut 
est chromatique comme venant de quintes, et son 
rapport est ra’ : 2'*, parce que dans le premier cas 
r = 5 est moindre que r = 7 du second cas. 

Au contraire , l’intervalle fa la , qui a ces deux 
rapports : 2^ et 2® : n ‘ , est diatonique dans le 
premier cas où il vient de quintes, et chromatique 
dans le second où il vient de quartes. 

L’intervalle si ut\ diatonique, est une seconde 
mineure ; 1 inlciTalle si ut, chromatique, ou plu- 
tôt l’intervalle si si dièse ( car alors ut est pris pour 
si dièse ) est un unisson superflu. 

L’intervalle fa la^ diatonique, est une tierce 
majeure; l’interv’alle fa la chromatique, ou plutôt 
lintcrvalle mi dièse la ( car alors fa est pris 
comme rni dièse) , est une quarte diminuée ; ainsi 
des autres. 


3 ao SYS 

Il est évident, i” qu’à chaque intervalle dia’u- 
nique correspond un intervalle chromatique d’un 
même noinI>rc de semi-tons, et vice versa. Ces 
deux inlervalies de même nombre de semi-tori->, 
l’un diatonique et l'autre chromatique, sont ap- 
pelés intervalles correspondans. 

2“ Que quand la valeur de r est égale à un de 
ces nombres o, 1,2 3 , l'intervalle est 

diatonique , soit que cet intervalle vienne de 
quintes ou de quartes; mais que si r est égal à ua 
de ces nombres, 6, 7, 8,9^ lOy ii, 12 , riuter- 
valle est chromatiquei 

3 ° Que lorsque r =s 6, l’intervalle est en même 
temps diatonique et chromatique, soitqu’il vienne 
de quintes ou de quartes; tels sont les deux inter- 
valles fa si, appelé triton, et Jt /a , appelé fausse- 
quinte ; )e triton fa si est dans le rapport n® : 2^ , 
et vient de six quintes ; la fausse-quinte si fa est 
dans le rapport 24 :*««, et vient de six quartes : où 
l'on voit que dans les deux cas on a r =6 : ainsi 
le triton , comme intervalle diatonique , est une 
quarte majeure ; et , comme intervalle chromati- 
que, une quarte superflue : la fausse-quinte «/à , 
comme interv'alle diatonique , est une quinte mi- 
neure ; comme intervalle chromatique, une quinte 
diminuée. Il n’y a cpie ces deux intervalles et leurs 
répliques qui soient dans le cas d’être en. même 
temp diatoniques et chromatiques. 

Les intervalles diatoniques de même nom , et 
conséquemment de même gradation, se divisent 
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en majeurs et mineurs. Les intervalles chroma- 
tiques se divisent en diminués et superflus. A 
chaque intervalle diatonique mineur correspond 
un intervalle chromatique Superflu, et à charpie 
intervalle diatonique majeur correspond un ia- 
tcrvalle chromatique diminué. 

Toutintcrvalleen montant, qui vient de quintes, 
est majeur ou diminué , selon que cet intervalle est 
diatonique ou chromatique ; et réciproquement 
tout intervalle majeur ou diminué vient dequin tes. 

Tout intervalle en montant, qui vient de quar- 
tes, est mineur ou superflu, selon que cet inter- 
valle est diatonlqueouchromatiquc;et vice versdj 
tout intervalle mineur ou superflu vient de quartes. 

Ce serait le contraire si 1 intervalle était pris en 
descendant. 

De deux intervalles correspondans, c est-à-dire 
l’un diatonique et l’autre chromatique , et qui par 
conséquent viennent, l’un de quintes et l’autre de 
quartes, le plus grand est celui qui vient de quar- 
tes, et il surpasse celui qui vient de quintes, quant 
à la gradation, d’une unité, et, quant à l'intona- 
tion, d’un intervalle, dont le rapport est : u”; 
c’est-à-dire i^8, laS. Cet intervalle est la se- 
conde diminuée , appelée communément grand 
comma ou quart-de-tori ; et voilà la porte ouverte 
au genre enharmonique. 

Pour achever de mettre les lecteurs sur la voie 
des formules propres à perfectionner la théorie de 
la musique , je transcrirai (^Flanche I , fifjure 4) 
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les doux tal/les de progressions dressées par M. de 
Boisgelou, par lesquelles on voit d'un coup d’œil 
les rapports de chaque intervalle et les puissances 
des termes de ces rapports selon le nombre de 
quartes ou de quintes qui les composent. 

On voit, dans ces formules, que les semi-tons 
sont réellement les intcn'allcs primitifs et élémen- 
taires qui composent tous les autres; ce qui a en- 
gagé l’auteur à faire, pour ce même système, un 
changement considérable dans les caractères, en 
divisant chromaticjuement la portée par inter- 
valles ou degrés égaux et tous d un semi-ton; au 
lieu que , dans la musique ordinaire , chacun de 
ces degrés est tantôt un comma, Uintôl un semi- 
ton, tantôt un ton, et tantôt un ton cl demi; ce 
qui laisse à l’œil 1 équivoque et à l’esprit le doute 
de l’intervalle, puisque , les degrés étant les mè- 
• ~ mes, les intcn'allcs sont tantôt les mômes et tan- 
tôt dilférens. 

Pour cette réforme, il suffit de faire la portée de 
dix lignes au lieu de cinq, et d assigner à chaque 
position une des douze notes du clavier chroma- 
tique, ci-devant indiqué, selon l'ordre de ces no- 
tes, lesquelles, restant ainsi toujours les mômes, 
déterminent leurs intervalles avec la dernière pré- 
cision , et rendent absolument inutiles tous les 
dièses , bémols ou bécarres , dans quelque ton 
qu’on puisse être, et tant à la clef qu’acridcntel- 
lemeiit. Voyez la Planche I, où vous trouve- 
rez, figure 6 J l’échelle chromatique sans dièse ni 
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bémol, et figure 7 , l’écholle diatonique'. Pou: peti 
qu'on s’exerce sur cotte nouvelle manière de noter 
et de lire la musique , on sera surpris de la netteté , 
de la simplicité quelle donne à la note, et de la 
facilité qu’elle apporte dans l'exécution , sans qu’il 
soit possible d’y voir aucun autre inconvénient 
que de remplir un peu plus d’espace sur le papier, 
et peut-être de papilloter un pou aux yeux dans 
les vitesses par la multitude des lignes , surtout 
dans la symphonie. 

Mais comme ce système de notes est absolu- 
ment chromatique , il me paraît que c'est un in- 
convénient d'y laisser subsister les dénominations 
des degrés diatoniques, et que, selon M. de Bois- 
gclou , ut re ne devrait pas être une seconde , mais 
une tierce; ni ict mi une tiei'ce, mais une quinte; 
ni Ht ut une octave^ mais une douzième, puisque 
^chaque semi-ton formant réellement im degré sur 
la note , devrait en prendre aussi la dénomina- 
tion ; alors x -f- i étant toujours égal à t dans les 
formules de cet auteur, ces formules se trouve- 
raient extrêmement simpllûées. Du reste, ce sys 
tème me paraît également profond et avantageux* 
il '.erait à désirer qu’il fût développé et publié par 
l’auteur, ou par quelque habile théoricien. ^ 

' Système , enfin , est l’assemblage des règles de 
■l’harmonie, tirées de quelques principes communs 
qui les rassemblent qui forment leur liaison , des- 
• quels elles découlent, et par lesquels on en rend, 
raison. 
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Jusqu’à notre siècle l'harmonie , née successi- 
vement et comme par hasard, rfa eu que des rè- 
gles éparses, établies par l’oreille, confirmées par 
l’usage, cl qui paraissaient absolument arbitraires* 
M. Rameau est le premier qui, par le système de 
la basse-fondamentale , a donné des principes à 
ces règles. Son système , sur lequel ce diction- 
naire a été composé, s’y trouvant suffisamment 
développé dans les principaux arliclejs, ne sera 
j)oint exposé dans celui-ci , qui n’est déjà que trop 
long , et que ces ré-pétitions superflues allonge- 
raient encore à Fexcès ; d’ailleurs l’objet de cet 
ouvrage ne m’oblige pas d’exposer tous les sys^ 
ternes, mais seulement de bien expliquer ce que 
c’est qu’un système, et d éclaircir au bèsoLn cette 
explication par des exemples. Ceux qui voudront 
voirie système de M. Rameau, si obscur, si diffus 
dans ses écrits, exposé avec une clarté dont on 
ne l'aurait pas cru susceptible, pourront recourir 
aux Elémens de Musique de M. d’Alembert. 

M, Serre , de Genève , ayant trouvé les prin- 
cipes de M. Rameau insuffisans à bien des égards, 
imagina un autre système sur le sien^ dans lequel 
il prétend mon fret que toute l’harmonie porte sur 
une doulfle basse-fondamentale •, et comme cet au- 
teur, ayant voyagé en Italie, n ignorait pas les ex- 
périences de M. ïarlini , il en composa , en les joi- 
gnant avec celles de M. Ram eau , un jjA/énie mixte , 
qu il fit imprimer à Paris en lySS, sous ce titre : 
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Essais sur les principes de l’Harmonie (■'') , etc. 
I^a facilité que chacun a de consulter cet ouvrage, 
Æt l’avantage qu’on trouve à le lire en entier, me 
dispensent aussi d’en rendre compte au public. 

Il n’en est pas de même de celui de l'illustre 
M. Taitini, dont il me reste à parler, lequel étant 
écrit en langue étrangère, souvent. profond , et 
toujours diüus, n’est à portée d’être consulté que 
de peu de gens, dont même la plupart sont rebu- 
tés par l’obscurité du livre avant d’en pouvoir sen- 
tir les beautés. Je ferai je plus brièvement qu il me 
sera possible l’extrait de ce nouveau système, qui, 
-s’il n’est pas celui de la nature, est au moins, de 
tous ceux qu’on a publiés jusqu’ici, celui dont le 
principe est le plus simple , et duquel toutes les 
lo'S de l’harmonie paraissent naître le moins ar- 
bitrairement 

SYSTÈME DE M. TARTINI. 

Il y a trois m;mières de calculer Ic,s rapports 
des sons. 


{*) M. Serre 9 réclamé contre CC 8 assertion» dans une laïttre 
aux éditeurs de Genève, ou il assure n'avoir jamais été en 
Italie , et n’avoir eu aucune connaissance ni des expériences , ni 
ale la théorie musicale de M. Tartini avattt l’année i^56. Cette 
Lettn; de M. S< ne a été iuséréc dans le tome II dn Supplément 
do l’édition de Genève. On y apjirciid qu’indépendarament de 
w» Essais, il a publié des Observations sur le principe Je l llar^ 
moitié , imprimées à G,enève en i -(33 , et que la sreonde partie 
de cet ouvrage est consacrée à l'Analyse crilirfue du Truité de 
JUusMjue de M. Tartini. - 

Ulctioaa, ds masi^ue. 3. 38 

i 

4 
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I. En coupant sur le monocorcle la corde en- 
tière en ses parties par des chevalets mobiles , les 
vil)rations ou les sons seront en raison inverse des 
longueurs de la corde et de ses parties. 

II. En tendant, par des poids inégaux, des 
cordes égales, les sons seront comme les racines 
carrées des poids. 

III. En tendant, par des poids égaux des cordes 
égales en grosseur et inégales en longueur, ou 
égales en longueur et inégales en grosseur, les 
sons seront en rmson inverse des racines carrées 
de la dimension où se trouve la différence. 

En général les sons sont toujours entre eux en 
raison inverse des racines cubiques des corps so- 
nores. Or, les sons des cordes s’altèrent de trois 
manières : savoir, en altérant ou la grosseur, c’est 
à-dire le diamètre de la grosseur, ou la longueur, 
ou la tension : si tout cela est égal, les cordes sont 
à l’unisson; si l’une de ces choses seulement est 
altérée , les sons suivent en raison inverse les rap- 
ports des altérations; si deux ou toutes les trois 
sont altérées, lessons sont en raison inverse comme 
les racines des rapports composés des altérations. 
Tels sont les principes de tous les phénomènes 
qu'on observe en comparant les rapports des sons 
et ceux des dimensions des corps sonores. 

Ceci compris, ayant mis les registres conve- 
nables, touchez sur l’orgue la pédale qui rend la 
plus basse note marquée dans la Planche I, fi- 
gure 7 , toutes les autres notes marquées au-des- 
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sus résonneront en même temps, et cependant 
vous n’entendrez (jue le son le plus grave. 

Les sons de cette série, confondus dans le son 
grave, formeront dans leurs rapports la suite na* 
turelle des fractions -rrfxvi laquelle suite 
est eu progression harmonique. 

Cette même série sera celle de cordes égales 
tendues par des poids qui seraient comme les car- 
rés -TT i A -T 1 etc. des mêmes fractions susdites. 

f 49 1015 50' 

Et les sons que rendiaient ces cordes sont les 
méiues exprimés en notes dans l’exemple. 

Ainsi donc tous les sons qui sont en progres- 
sion harmonique depuis l’unité se réunissent pour 
n’en former qu'un sensible à l'oreille, et tout sys- 
tème harmonique se trouve dans l’unité. 

Il n’y a dans un son quelconque que ces ali- 
quotes qu’il fasse résonner, parce que dans toute 
autre fraction, commeserait celle-ci}, il se trouve, 
après la division de la corde en parties égales, un 
reste dont les vibrations heurtent, arrêtent les vi- 
brations des jKirties égales, et en sont léciproque- 
nient heurtées; de sorte que, des deux sons qui 
en résultcraieul, le plus faible est détruit par le 
choc de tous les autres. 

Or, les aliquoles étant toutes comprises dans 
la série des fractions }}•}■}, etc., ci-devant donnée, 
chacune de ces aliquotes est ce que M. Tarlini 
appelle unité ou monade harmonique, du con- 
cours desquels résul le un son : ainsi, toute l’har- 
monie étant uécessaircincut comprise entre la 


3aS SYS 

monade ou l’unité composante et le son plein ou 
l’unité composée, il s'ensuit que Tharmonic a , des 
deux c()tés, l’unité poim terme, et consiste essen- 
tiellement dans l’unité. 

L’expérience suivante, qui sert de principe à 
toute riiarmouie artificielle, met encore cette vé- 
rité dans un plus grand jour. 

Toutes les fuis que deux sons forts, justes et 
soutenus se font entendre au même instant, il ré- 
sulte de leur clroc un troisième son , plus ou moins 
sensible , à proportion ce la simplicité du rapport 
des deux premiers et de la finesse d’oreilio des 
écoulans. 

Pour rendre cette e.\périence aussi sensible- 
qu’il est possible, il faut placer deux hr h. ois 
bien d accord à quelques pas d’intervalle, et se 
mettre entre deux à égale distance de l’un et de 
l’autre; à défaut de hautbois, on peut prendre 
deux violons, qui, bien que le son en soit moins^ 
fort, peuvent, en touchant avec force et justesse, 
suflu’c pour faire distinguer le troisième son. 

La produc'.lon de ce troisième son par chacune 
de nos. consonnances est telle que la montre la 
table (PI. I, figure 8), et l’on peut k poursuivre 
au-delà des consonnances par tous les intervalles 
représentés par les aliquotes de l’unité. 

L’octave ii’en donne aucun , et c’est le seul in- 
tervalle excepté. 

La quinte donne l’unisson du son grave , unis- 
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son qu’avec de l’alleutlon l'on ne laisse pas de 
distinguer. 

Les troisièmes sons produits par les autres in- 
tervalles sont tous au grave. 

La quarte donne l’octave du son aigu. 

La tierce majeure donne l’octave du son grave, 
et la sixte mineure, qui en est renversée, donne 
la double octave du son aigu. 

La tierce mineure donne la dixième majeure 
du son grave; mais la sixte majeure, qui en est 
renversée, ne donne que la dixième majeure du 
son aigu. 

Le ton majeur donne la quinzième ou doufde 
octave du son grave. 

Le ton mineur donne la dix-septième, onia 
double octave de la tierce majeure du son aigu. 

Le semi-ton majeur donne la vingt-deuxième, 
ou triple octave du son aigu. 

Enfin, le senti -ton mineur donne la vingt- 
sixième du son grave. 

On voit, par la comparaison des quatre der- 
niers intervalles, qu’un changement peu sensible 
dans l'intervalle change très-sensiblement le son 
produit ou foudàment;»! : ainsi , dans le ton ma- 
jeur, rapprochez l’intervalle en abaissant le son 
supérieur, ou élevant l’inférieur seulement d’un Jj, 
aussitôt le son produit montera d’un ton. Faites 
la même opération sur le senti- ton majeur, et le 
>on produit descendra d’une quinte. 

Quoi que la ‘ production du troisième son ne 
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se borne pas à ces intervalles, nos notes n'en pou- 
vant exprimer de plus composé, il est pour le 
pi’ésent inutile d’aller au-delà de ceux-ci. 

On voit dans la suite régulière des conson- 
nancos qui composent cette table quelles se rap- 
portent toutes à une basse commune, et produi- 
sent toutes exactement le même troisième sou. 

Voilà donc, par ce nouveau phénomène, une 
démonstration physique de l’unité du principe de 
lharmonie. 

Dans les sciences physico - mathématiques, 
telles que la musique, les démonstrations doivent 
bien être géométriques, mais déduites physique- 
ment de la chose démontrée : c’est alors seule- 
ment que l’union du calcul à la physique fournit, 
dans les 'Vérités établies sur l’expérience et dé- 
montrées géométriquement, les vrais principes 
de l’art ; autrement la géométrie seule donnera 
des théorèmes certains, mais sans usage dans la 
pratique ; la physique donnera des faits particu- 
liers, mais isolés, sans liaison entre eux et sans 
aucune loi générale. 

Le principe physique de l’harmonie est un, 
comme nous venons de le voir, et se résout dans 
la proportion harmonique : or ces deux proprié- 
tés conviennent au cercle; car nous verrons bien- 
tôt qu’on y retrouve les deux unités extrêmes de 
la monade et du son; et quant à la proportion 
harmonique, elle s’y trouve aussi, puisque dans 
^quelque point C ( Planche l y fi ÿ. 9 ) que l’on 
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coupe Inégalement le diamètre A B, le carré de 
l’ordorinée C D sera moyen pioportionnel har- 
monique entre les deux rectangles des par ies A C 
et C B du diamètre par le rayon , propriété qui 
suffit pour établir la nature harmonique du cercle: 
car bien que les ordonnées soient mo3'eniies géo- 
métri |ues entre les parties du diariièlre, les carrés 
de ces ordonnées étant moyens harmoniques 
entre les rectangles, leurs rapports représentent 
d'auUmt plus exactement ceux des cordes so- 
nores, que les rapports de ces cordes ou des 
poids tendans sont aussi comme les carrés, taudis 
que les sons sont comme les racines. 

Maintenant du diamètre A B ( Planche I, fîg. 
10 ), divisé selon la série des fractions 
lesquelles sont en progression harmonique, soient 
tirées les ordonnées Cj CC ; G , GG ; c , cc ; e , ee ; 
et g, gg. 

Le diamètre représente une corde sonore, qui , 
divisée en mômes raisons, donne les sons indi- 
qués dans l'exemple O de la même planche , /î* 
yure 1 1 . 

/ Pour éviter les fractions, donnons Bo parties 
au diamètre, les sections contiendront ces nom- 
bres entiers BC=r= 3 o; BG 20; Bc == 

7=1 5 ; Be =j= 12; Bg =z^ 10. 

Des points où les ordonnées coupent le cercle, 
tirons de part et d'autre des cordes aux deux ex- 
trémités du diamètre; la somme du carré de cha- 
que corde et du carré de la corde correspondante , 
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Les caiTés des ordonnées seront an carré 3 Goo 
du diamètre dans les raisons suivantes : 
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et représenteront les sons de l exemple Q. 

Or cette dernière série, qui n’a point d homo- 
logue dans les divisions du diamètre, et sans la- 
quelle on ne saurait pourtant compléter le sys- 
tème harmonique, montre la nécessité de cher- 
cher dans les propriétés du cercle les ^Tais fonde- 
racus du Jjstème, qu'on ne peut trouver ni dans 
la ligne droite, ni dans les seuls nombres abs- 
traits. 

Je passe à dessein toutes les autres proportions 
de M. fartini sur la nature arithmétique, harmo- 
nique et géométrique du cercle, de même que sur- 
les bornes de la série harmonique donnée, par la 
raison sextuple, parce que ces preuves, énoncées 
seulement en chi/rres, n’établissent aucune dé- 
monstration générale; que, de plus, comparant 
souvent des grandeurs hétéi-ogènes, il trouve des 
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proportions où l’on ne saurait même voir de rap- ' 
port : ainsi quand il croit prouver que le carré 
d’une ligne est moyen proportionnel d’une telle 
raison, il ne prouve autre chose sinon que tel 
nombre est moyen proportionnel entre deux tels 
autres nombres; car les surfaces et les noml)res 
abstraits, n’étant point de môme nature, ne peu 
vent se comparer. M. Tartini sent cette difficulté, 
et s'efforce de la prévenir : on peut voir ses rai- 
sonnemens dans son livre. 

Cette théorie établie , il s’agit maintenant d'en 
déduire les faits donnés, et les règles de l'art har- 
monique. 

L’octave, qui n’engendre aucun son fonda- 
mental , n'étant point essentielle à Iharmonie, 
peut être retranchée des parties constitutives de 
l’accord : ainsi l’accord, réduit à sa plus grande 
simplicité, doit être considéré sans elle; alors il 
est composé seulement de ces trois termes i 
lesquels sont en proportion harmonique, et où les 
deux monadesi-|sont les seuls élémens de l’unité 
sonore, qui porte le nom d’accord parfait; car la 
fraction ~ est élément de l’octave 7 , et la ffaction 
■i est l’octave de la monade -j. 

Cet accord parfait, r -jf, produit par une 
seule corde et dont les termes sont en proportion ‘ 
harmonique, est la loi générale, de la nature, qui 
sert de base à toute la science des sons , loi que la 
physique peut tenter d’expliquer, mais donl l’ex- 
plication est inutile aux règles de l’harmonie. 
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Les calculs des cordes et des poids tcndans 
servent à donner en nombre les rapports des sons, 
qu'on ne peut considérer comme des quantités 
qu'à la faveur de ces calculs. 

Le troisième son , engendré par le concours de 
deux autres, est comme le produit de leurs quan- 
tités; et quand, dans une catégorie commune, 
ce troisième son se trouve toujours le môme , 
quoique engendré par des intervalles diflërens, 
cest que les produits des générateurs sont égaux 
entre eux. 

Ceci se déduit manifestement des propositions 
précédentes. 

Quel est , par exemple , le troisième son qui ré- 
sulte de CB et deCB (Planche l,pgiire lo)? c’est 
l unisson de CB. Pourquoi? parce que, dans les 
deux proportions harmoniques dont les carrés 
des deux ordonnées C, CC, et G, GG, sont 
moyens proportionnels, les sommes des extrêmes 
sont égales entre elles, et par conséquent pro- 
duisent le même son commun CB , ou C , CC. 

En effet, la somme des deux rectangles de BC 
par C, CC, et de AG par C, CC est égal à la 
somme des deux rectangles de BG par C, CC et 
de GA par C , CC ; car chacune de ces deux som- 
mes est égale à deux fois le carré du rayon : d'où 
il suit que le son C , CC ou BC , doit être comm un 
aux deux cordes; or ce son est précisément la note 
Q de l’exemple O. 

Quelques ordonnées que vous puissiez prcndi a 
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dans le cercle poiir les comparer deux à deux, ou 
même trois à trois, elles engendreront toujours 
le même troisième son représenté par la note Q, 
parce que les rectangles des deux parties du dia- 
mètre par le rajon domicront toujours des som- 
mes égales. 

Mais l’octaye XQ n’engendre que des harme- 
iiiqucs à l’aigu, e* point de son £mdamcntal, 
parce qu’on ne peut élever d’ordonnée sur l'ex 
trémité du diamètre, et que par conséquent le 
diamètre et le rayon ne sauraient, dans leurs pro.- 
portions harmoniques^ (tyolr auciin produit cona- 
mun. 

Au lieu de diviser harmoniquement le dia^ 
mètre par les fractions 7777?, qui donnent le 
système naturel de l’accord tnajeur , si on le divise 
arithmétiquement en six parties égales, on aura 
le système de l’accord majeur renversé, et ce ren^- 
versemeni donne exactement l’accord mineur; 
car (Planche fig- 12) une* de ces parties don- 
nera la dix-neuvième , c'est-à-dire la douLle oc- 
tave de la quinte; deux donneront la douzième 
oul’oclave 4c la quinte; trois douncront l’octave; 
quatre la quinte , et cinq la tierce mineure. 

Mais sitôt qu’unissant deux de ces sons, on 
cherchera le troisième son qu’ils engendrent , ces 
deux sons simultanés, au lieu du son C (fig. i 3 ), 
ne produirçut jamais pour fondamentale que le 
son E h; ce qui prouve que ni l’accord mineur ni 
'Snn mode ne sont donnés par la nature; que si 1 on 
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fait' cousoniict deux ou plusieurs- iutfHThUr'i-<la 
1 acgjcd’miij euf , les’sons tbndà iHcutaux.se 
jilicrout*, el rêla^ivement à ces sons, on enlendi^ • 
plusieurs' âceords njtfjeurs.'à là lois^ 'sans, aucun ’ 
accord mhietir.*,-. • ' . • i * ■’ • • 


-Ainsi, par qxpérirâc* ■faite en présêiire 3.è-li*dit 
l'tMclices'- professeurs de'<nMisiqne,'(leüx liautbois 
et un Tfiolon sonnant eusemlJe Ics-nôtcs hlanclrès 
laarquécs diiiis la porlé'ç A ( Planche G, fl(f. S.), 
011 entendait distincfemcnt les sons marqués en 
nok ditns la taénié figiire, savoir, ceux qui sont.’ 
marqués à part daos^la jwrtée B pour.fes infcr-f 
vallesq’ui sontou-dessus, et cèux marqués dans 
'a p6r|ée.Cyaussi ponr les.intêryaircs'qui sontau- 
deésus. . ' . 


En ^'Ugeant de ITiorrible cacophonie qiu dev’xiit 
résulter de. ’eafemblq , 6n doit condure que 
toute musique èn mode mineur serait insnpp.or- 
table..îi d'orcillc. s* fes intcrYalles étaient assez . 
r jusles«et les 'iuslrumens asSey forts "pour midrè 
los sons engendré aussi sensibles que les genéra- 
teùrs; ' 1 • •• . • / • • 

On me perincttra de remarquer, ên passiinl,) ; 
que Iloverse de deux lAodes, marejuée dans là fi- 
gure 1 3,^ ne. sé bbnie pas à l'accord foadaioeirtàl 
qui les' constitue j mais qu^on peut 1 étendre -à- 
La suite d un chant et dnn^ har^iapnie qui, notée 
eh sens direct dans ic.modtj^rfiaj'eur, léïsqit’oa 
renverse le papier et qu’on met des ciefe à lû fin 
des -lignes devénacs le’comnienccnicnt, présente 
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4 rdTOurs une autre suite 4e chaut-et. cl ÎHjpmonie 
en -mpde nuneur., è3^àCtémcBt inverse. dp la-j)re- 
Ûûèrej OÙ les hpsés deviennent leS dèssuj^j et vice 
versa. C'est îti la clef de la manière do'.composier.- 
ces doüÛês canons doijt j’aij^arlé au mot^Aîroîr. 
M; Sèrrç) pirdevant •citë^Te^uel a très- biei| ex- 
p0sé 4ans son Uvre cçlté cnriôsilé harnronîcjae j. 
annonce une symplmnie de cette’- espèce, corn» 
pqsée par-^Iv de .Morambert, 'qui avait dù;la faire 
graver-: c’é.taif mieux- fait assurément que dp là 
■,^iiVi exécuter ; une composition ’dït cette nature 
doit être, meilleure è présenter aux yeux qu’aux 
oreilles: ■ . ' 

Nous venons de voir que de là division barnio- 
niqiie du diamètre résulte le modçmajéùr^efde 
la .diviaiqn -arithmétique le. mode- mineur c’est' 
d’ail!eur$ un '&it connn de fltas les- théoricieos 
q'ùç leis rapports de l'accord rninèur se trouvent 
dans la division arithmétique dé la quinte; ‘pour 
trouver lé premier fondement diu nàpde mincair , 
dans le système harmbniqué, U suffit donc dé 
montrer dans Ce système ladivisihû-aritïimétique 
de la quinte. ■ 

" Tout le iy-stéme harmonique est fondé stn la 
raison doùhlc,' rapport dé la corde entière à son 
octave, bu ‘'diamètre au rayon, et, sur la raison 
se6q«ialtère,_q,mdoni(e le preûiier'son harmoni- 
que bu fondamen^ anqnel 'se rapportent tous les 
autres; • 

Or si , (PI. l, fig. 1 1 ) dans là raison double on 
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co^ïp.^^c successivement la .dctixlémé uofe et 
la troisième Fde la série Pau son fondamcnfklQ, 
et à son octave gravé , qui estîa' corde' entrée 
trouvera que la première est uioyeiine .harmôui* 
que,' et la seconde moyenne ârjthmét^ue entre 
cefi. deux termes. ' ■ 

De même j- si dans la raison ‘sesqûiàkèré oH 
comparé successivement la quatiième note e,'ef 
lu cinquième é & de la même série à laxorde en- 
tière et à sa quinte G, onr trouvera que la qna*‘ 
trième c'est moyenne harmonique-, et la. cm* 
quième e b moyenne arithmétique entre les deux 
termes de -cette quinte : donc le mode mincui* 
étant fondé sur la division arithmétique dè la 
quinte, et la note e b, prise dans la série des’com- 
plémens dü système harmonique, donnant' cette 
division, de mode mineur est fondé sur cette note 
dans le système harmonique. 

Après avoir trouvé toute* leS consotinatices 
dans la division harmonique du diamètre donnée 
par l’exemple O , je mode majeur dans l’ordre di- 
rect de ces'jcbnsonnances , le mode mineur dans 
leur or5lre. rétrograde, et dans leurs coraplémçns 
représentés p?r l’exemple P, il nous reste à exa- 
miner le. troisième exemple Q , qui exprime -en 
Ilotes les rapports deà carrés des erdbnnéesy éf 
qui donne le système des dissonances.' ' ' 

Si l’on jbint psir' accords. sinaultariés , c’êst:à- 
•dire pâr consonnâhces , les interyallêa successife 
de l’exemple Q, commé on a fait dans la fig. 8^ 
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même 'Planche , l'on trouvera que carrer IcS or-r 
.demnées c’est doublet l’mtexvalle. quelles repré- 
selitejit : amsi, ajoutant un troisième sôn qui re- 
présente Je carré, ce son ajouté doublera toujours 
frutervalle de la consoniiauce, comme ou le voit 
firjure t\ de la Planche G. - ' . 

. Ainsi ('PL flg. -i i ) la première note- K- de 
l’exemplç Q double l'octavè , premier intervalle 
de rexeiuple Oj la deuxieme note L. double la 
quinte , second- intervalle ; la .troisième note M 
double la quarte," -troisième intchrallé', etc.,, et 
c’est ce doublement d’intervalles qu’exprime • la 
fig. 4 de la Planche G. - ' 

. Laissant à part l’oclave du premier intervalte, 
qui , n’engendrant aucun son fondamental , ne 
doit point passer pour harmonique, la note ajou- 
tée L forme , avec les deux qui sont au-dessous 
d’elle, une proportion continu© géométrique en 
raison scsquiallère; xrt les suivantes, doublant tou 
jours les -intcrvallefi, fotrment aussi toujours des 
proportions géométriques. , - _ 

jMais les. proportions et progressions harmapi- 
quéset arilhraétiqües, qui constituent le i^stême 
consonnant majeur èt mineur, sont opposées par 
leur nature à la progresMon géométrique , puisque 
celle-tcr résulté essentiellement dcs-rn’êmes rap- 
ports, ët les autres de rapports toujours différens ; 
donc, si les deux proportions harmonique et arith- 
métique' sont’ consonngntcs , la proportion géo- 
métrique sera dissonante nécessairemoiit, et par 
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cOnséqueut Ic-systèiiie ui résiiltc de Icjicmple Q 
sera le iji-sr/^/ne des dissonances : maisee 
tiré des cawés des ordonnées, est lié aux deux pm- 
cédens, itirés des carrés.des cordés j donc Ic'ijs- 
lèi(ie dissonant est liéjde.mçuiÊ au sptàmfi uni- 
versel Uanponique. . ' ' . 

. 11 suit de là, i” que tout accord scradissônanl 
lorsqu’il; contiendra deux mtcrvcdlcs semblables 
antres que l'octave, soit que ces deux*intcr\alb s 
se trouveçit conjoints ou séparés, dans laeGord', 
2 ® que de ces deux iutéryajles, celui' qui appar- 
tiendra au «sji/'èn/e’ barnioniquc du arirbiuétifjun 
seraconsoiuiantj et Tnutredissonaitt: ainsi, cLuis 
les deux’ exemples S. T., d^accords dissojians (/*!. 
G, fig. G), les inteiTalles G'C et c c séulconsôn- 
nans, et les intervalles C E et e ÿ dissonans,'' 

En rapportant maiutcuant chaque terme de la 
sériç.dissonanteau son fondamental ou engoiubé 
C de la série harmonique ^ -ôü trouvera que les db- 
•sonances qui- résulteront (Je ce rapport sci on l les 
suivantes, cl les' seules directes qu pu puissç'éta- 
Llir shr le système harmonique. - 

I. La pjre'm’ière est la neuvième ou double 

quinte L(/7ÿ. 4). •• • ■ 

• IL La ^conde est l’onzième, qu’ü ne faut pas 
coulondre avec la simple quarte, .attendu. que la 
preüiière quarteou-quarte simple G G, étant dans 
• le système baçmoniquo particulier, çst consoiv 
•naute ^ ce que n’est paÿ la deuxième quarte ou on- 
zième G_M, étrangère à ce môme systè/uc. •. 

“ 9 ; 
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HJ. La troisltme est- la douzièioe ou quinte su- 
perflue qüe M, Tartlni appçlle accord denouvcUè 
invention, oü parce qu’il en a- le presnier trouvé 
It principe, .ou parce que l’accord sensible sur la 
médlante eu mode mineur,- que nous ^appelons 
quinte superflue , n'a jamais été admis en Italie 
à cause de. son horrible dure|ér Voyez {PL K.. 
fig. 3).la pratique de cet aecord à la française, «et 
i fiP' S‘) -la pratique du çiême accord à Titalienne. 

Avant que d’achever l^numération commen- 
cée , je dois rémarquey que là même distinction 
jdes dcuxépiartes, c.ousqnnante.etdissonànte, que 
j'ai faite cî-dèvant, se doit entendre de même des 
deux tiercés maje.ures'dc cet accord et 'dçs deux 
tierces .mlricures de l’accord survaut. , 

lY. La quatrième et .dernière dissonance don- 
née par la séHe est. la quatorzième H (P/, G, 
fig. 4), c’est-i-dire rbctàve de la septièitié). qua- 
torzième- qu’on ne réduit au simple ^ue' par li- 
cence, et selon' le droit qu’on s’ést attribué , dans 
l’uSage de confondre indifféremment les octaves. 

Si le système dissonant se déduit ^.système 
harmonique,, les -règles de préparèr ent sauver les 
dissonances- né s’en déduisent. pas moins, et l’on 
voit , dans la'série harmonique et cobspnnante , la 
préparation de tous les '^ems de là série arithmér 
tique ;■ en effet, comparant Jes trois séries .0 P Q, 
on trouve tbujouft dans la progression successive 
des ^onsde Ih série O, non-seulement, ebmuie on 
vienlde voir, les raisonsïimplcs, qui , doublées, 
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doanent les sons- de la sé#iè Q, maïs eRCorë les 
mêmes intervalles que forment entre eux les sons 
des deux P et Q, de sotte que la série O prépare 
toujours antérieurement ce que donnent ensuite 
les deux séries P et Q. . - . 

Aln5» le premier intervalle de la série O est 
celui dç la coude à vide à son octave^ et l'octave 
est aussi l'intervalle ou accord que donne, le pre- 
mier son de là série Q , comparé au premier son 
de la -série P; ‘ >.* 

De même le second intervalle de la série O 
(comptant toujours de la corde entière) est une 
douzième ; l’inteiralle ou accord du second son 
de la série Q’j comparé au second sou de la série 
P^ est aussi une douzièmeV^fe troisième, de part 
et d’antre , est ]aue double octave , et ainsi de 
suite. • ■ 

De plus, si Fou .compare. la série P à la corde 
entière (PI. K, fiÿ. 6), on trouvera exactement 
Ies*mémes intervàlles que donne antérieurement 
la Série O, savoir,. octave, quinte, quarte, tierce 
majeure, et tiercé mineure. . ' . 

D’où il suit que la série harmoniquè prlicu- 
lière donné âvec prëcisipn nou-seulement l'exêm- 
plaitee't lé modèle de*deux séries anlbniétique et 
géométrique qu’elle engendre,- et qui complètent 
’ave elle le système harnKiqique universel', 'nviis 
aussi prescrit k l’une l’ordre de ses spns, et pré- 
pare à l’autre Femploi de ses dissonaqces. 

. ■ Gette prépara-tion, donnée par la série harrao- 
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nique, est exactement la-mc^me qui est établie 
dans'Ia pratique; car laneurièine, doublée. de la 
quinte, se 'prépare alissi par un •mouvement de 
quinte; l'onzième, doublée dé la quarte, ec pré- 
pare par un mouvement de quartç; la douzième 
ou quinte superflue; doublée de la tierce nJajeure , 
se prépare par un nrouvement de tieroc majeure-; 
enfin, la quatorzième ou la faussc-quinte; dou- 
blée de la tierce mbleure, sê prépare aussi ,par un; 
mouŸcmentde ûctcg mineure. . ■ ^ . 

II est vrai-qu'il ne faut pas chçrclier*ces prépa- 
rations dans les râarclies appelées fondamëatal.es 
dans le système de M. Rameau,, mais qui ne sont 
pas telles dans celui' dc- M. Tartinl; il est >mi 
q-a’dn prépare les mêmes dissonancesde beaucoup 
d’autres manières, soif pardesrcirvérsemensd har- 
monie, soit par des basses subsiituces;’mais tout' 
découle toujours d.u même principe,' et ce nest 
pas ici le lieu d’entrer dans le détail des règles. 

. Celle de résoudre et sauver les dis&onances naît 
du même principe que leur préparation; car coîntue 
chaque'dissonahce est prépai éc par le rapport an- 
técédent idu système harmonique, de même elle 
est sauvée par le rapport cbbséquenl du même 
système. > 

Ainsi, .dans la série barmonkjne ,- ie rapport • 
OH. le progrès de quiiite étant celui .dont là neu- 
vième est préparée et doublée, le rapport- Sui- 
vant , ou progrès de quarte , est celui dont cette 
même neuvième doit être sauvée : la neuvième 
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doit donc descendce d'un'degfé po«r venir chor« 
cher dans la’sérÆ harmonique l imisson de ce 
deuxième progrès, et par conséquent J’odavc du 
.son fondamcntai. (P/; G, //</. 7.) , - 

. Çn suivant la même méthode, o.n.trouvera que 
Tonziènle F doit desceridce de même'd'un degré 
sur l’unisson E de la série harmonique' ^lon le 
rapport correspondant , que la douzième pü 
quinte superflue G dièse doit' redescendre sur le 
même G naturel Selon le rapport ; oiil’on voit la 
raison , jusqu’ici tout-à-fait ignorée, pourquoi, la 
basse doit monter pour préparer les dissonances, 
et pourquoi le dessus doit descendre pour les sau- 
ver : on peut remarquer aussi que la septième, 
qui, dans le système de M. Rameau, est la pre- 
mière et presque l’unique -dissonance, est la der- 
nière en rang dans celui de M. Tartini; tant il faut 
que ces deux auteurs soient opposés en toute 
chose ! . . ' " 

. Si l’on a bien compris- les générations et analo- 
gies des trois ordres ou systèmes, tous fondés sut' 
le premier, donné par la nature , et tçus représen- 
tés par les parties du cercle ou par leurs puis- 
sances, on. trouvera i^-que le système harmoni- 
nique particulier, qui donne le mode majeur,- est 
produit par la division .sextuple en progression 
harmonique du diamètre. ou. de la co/de entière , 
considérée comme runité; 2“ .que le système 
arithmétique, d’oîi résulte Le rac^è mineur, est 
prodidt par la série arithmétique dcs complé- 
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mens, prenant le moindre terme pour l'unité, et 
l'élevant de termé en terme juÂpi’à là raison sex- 
tuple, qui donne enfin le.diamètre ou la corde en> 
iière; 3° que le sj-ft ème gjéométrique ou dissonant 
est.anssi tiré dii sjs/éme harmonique particulier, 
ën- doublant la raison de chaque intervalle; d’où 
üsuit qüé \e système harmonique du'mode.jna- 
jeur, le seul immédiatement donné par la nature, 
sert de principe et de fondement aux deux autres 

Par 6e qui a été dit jusqu'ici , on voit que le 
système harmonique n’est point composé de par- 
ties qui se réunissent ponr former un tout, mais 
qu’au contraire c’est de la division du tout ou de 
i'unité intégrale que se tirent les parties; que l’ac • 
cord ne se forme point des sons , mais qu’il les 
donne; et qu’enfin partout où le système harmo • 
nique a lieu, l’harmonie ne dérive point de la mé- 
lodie, mais la mélodie de l’harmonie. 

Les élémens de la mélodie diatonique sont con- 
tenus dans les degrés successifs de l’échelle ou 
Octave commune du mode majéur commençaiit 
par O, de laquelle se tire aussi l’échelle du mode 
mineur commençant par A. 

Cette échelle, n’étant paç exactement dans 
l'ordre dés aliquotes, n’est pas non plus celle que 
donnent les divisions naturelles des cors, trom- 
pettes marines, .et autres, instrumens semblables, 
comme on. peut le voir dans la figure i de la 
planche Kparla comparaison de cés deux échelles, 
comparaison qui montre en même temps la*càus« 
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de 5 tons faux donnas par cos insti^unons : cepen- 
dant l’çchelle commune, pour ri’être pas d’accord 
avec la série des aliquotes,^ n^en a pas moins une 
origine physique etnaturellê qu’il faut développer, 

• La portion de la première série 0.( Pi. 1,’^^.io), 
qui détermine le système harmonique , est la ses- 
quialtère ou quinte C G, c’est-à-dire l'octave har- 
mo'niquemeût divisée : or les deux termes qui 
coirespoodent à céuxdà dans la. série P des com- 
piémens (fiyure n)', sont les notes G F; écs deux 
cordes'sont moyennes,’ iune harmonique, et 
rautre'.arithmétiquc, enlre la corde entière et sa 
moitié /ou. entre le diamètre et le’rayon; et ces 
deux moyennes G et F, se rapportant toutes deux 
à Ta même fondamentale, déterminent le ton et 
mémer le mode, puisque la 'proportioU harmo> 
nique y domine et qu’elles paraissent-avanl la gé- 
nération du mode aûneur : -ii’ayant donc d^utre ^ 
loi que-celle qui est déterminée par I 4 série har- 
moniiÿiedout ellés dérivent, elles doivent en per- 
ler l’nne et loutre le caractère, savoir, Faccord 
parfait majeur, coihposé'de tierce majeure et dé 
quiute. 

Si donc on rapporte et range successivement 
selon l’ordre le plôs rapproché les notes qui con- 
stituent ces trois accords, oU aura très-exacte- 
ment, tant én notes musicales qu’en rapports nu- 
mériques, l’octave ou échelle diatonique ordinaire 
rigoi^usemeat établie. , ! 
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- -En noteSj la -chose; est évidente par Ja seule 
opération/ 

Éiirapports numériques, cela se prouve presque 
aussi facileméût : car, supposant 3 vio- pour la lon- 
• guêiir de la corde entière,. ces trois nçtès C, G j F, 
seront comme i 8o, a^o, a^o; leurs accords'seront 
comme dans la /î^ure Planche Gj l’échellç çn- 
lièro qili sVn. déduit séra dans les ijipports niar- 
qués Planche K, figure à, où l’on Voit.qùe tous 
les intervallea sont justps, excepté Tàccord par- 
fait D FA, dans lequel ja quinte .DA cat faible 
d lin cpmma , de môme qiie-la tierce «ûneure-D F, 
à cause du /o/i mineùr D E; niais daiüs tout^jp- 
têmç cé défaufou l’équivaleut.est inévitable.. , - 

Quant àüx autres altérations que la* nécessité 
d’rinployer les mêmes, toudies en divers tons in- 
troduit da*ns notre échelle, voyez Tempérament. 

It^êclrelle une fois établie, le priucipcd usa^'e 
des trois notés C , G, F, dont elle est tirée, est la 
formation des cadences, qni^ donnanf un. progrès 
de notes fondamentales de l’une' à Fautre, S'ont la 
basse de toute la modulation : G. étant moyen 
Irarmonlque et F moyen arithmétique entre les 
deux.termes.de l’pctave, le passage du moyen à 
l'extrême forine une cadence qui tire son nom du 
moyen qui la produit : G C est donc une cadence 
harmonique, F C, une- cadence. arithmétiquè.j et 
Ion appelle cadonce' mixte Gélle qui, du’inoyen 
arithmétique passant au moyen hannbnique .2 se 
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compose, des \Ieux avant (le se rcsoudi'è surl’ex- 
trùiUe. (Plnnchr K^ figure 
: De a’S trois cadences, niarmbniqueeSt la prin- 
cipale ét la première en ordre- son effet est d’une 
harmonie mâle, forte, et terminnnt un sens al> 
solu; rarilhmétùjue .est faible, douce, et laisse en- 
core, quoique chose à'désirer; la cadence mixte 
suspend le sens et produit â peu près l'effet du 
poiuUintei-rogalif et admiratif. 

De la succession natufelle 'de ces trois ca- 
dences, telloqu’on la voit même planché, p^ire 
7 , résulte exactement la ^sse- fondamentale de 
1 échelle, et de leuT>divcrs entrelaceraens se tire 
la manière de traiter uif ton qudconqùe, et d’y 
moduler une suitedfrchants; car chaque’ note de 
la éadençc est 'supposée potter l’accord parfait, 
comme il a été dit oj-devant. • . 

A l’égard de ce qu'ôn appelle la règle de l’oc- 
tave ( voyez ce mot ), il Cst évident que, quand 
même on admettrait 1 harmonie qu’elle indique 
pour pure et régulière ,‘ comme on ne la trouve 
qu'à force d'art et de déductions, elle ne peut. ja- 
mais être proposée en qualité .de- principe ef de 
loi générale.; . ■ • - • / . 

.Les compasitenrs du quinzième siècle ^ excel- 

lens harmonistes’, 'pour lu plupart, oinployaient 

toute récheUe- comme basse- fondameu taie d'au- 
♦ . • . * • 

tant, d’accords parfaits quelle avait de notes, éX- 
cepté la septième,- à cause de la quiuté fausse; el 
cette harmonie -lûen conduite eût ' fait un fort 
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erand effet si l’accord paîrfeit strf la m^«te 
n’oût été rendu trop . dùr par ses dep* re- 

lations avec l’accord .qui le précède et avec celui 
crid le suit Pour rendre cette suite daceords par- 

îrits aussi pure -et •dquceiqu’ü est possible, il faut 
la l'éduire à cette autre’. basse^fondaihentale ( /i- 

(Jtire 8 ) qui fournit avec la précédente ùne. nou- 
velle source de variétés. \ 

CoiUme on trouvé dans cette formule deux at- 
cords parfaits en' .tiertfe raineurét Saveur ,^D et A , 
ii.est bon de chercher l’analogie <pie doivent avoir 
entre eux lés. tons majeurs et mineurs dans une 
raôdulatioo. régüTière. ' * ' 

Considér.ons ( Pianclie 1, figtire n ) la note 
e 1; de Texemple P, uiiie aux deux notés cortes- 
uoiidantes dès' exemptés .0 efQ ; pnserpour foo- 
daineiitale , elle se trouve ainsi base ou fondement 

d’un aoçord- en tierce majéure; mais; prise, pour 

moyen aritJitnérique entre la corde entière et sa 
quinte, comme dans l’exemplé X ( 1 3 ) elle 

SC trouve alors médiante ou seconde' basé du 
mode mineur; ainsi cette’ même note considérée 
soiis deux reporte diffiérens, et tous deux déduit 
du sjitéWjrionne deux harmonies; d’où il suit 
qiie i’échèUc du njode majeur est d’uiie tierce pai- 
neure au -de:»(is*de l’échelle aùalogue. du 
mineur ainsi le mode mineur- analogue à le- 
chelle d’ttt est celui de lg \ et Je mode miùeur ana- 
logue à celùi de fa est celui.de re ; or la et r'edpn- 
'^ueflfit eSnctèment , dans la basse-fondamentale de 
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l'échelle. <üatpoi <^ , les deux accords pïineurs 
aâalo^es aux deux tpns dWet de /à détenu in As 
pas les deux cadences banQODiqnes.d’ui è^fa et de 
sol à ut,' la basse fondamentale où l’on fait entrer 
cês deux accords e$t donc aussi régulière ef plus 
variée que la précédente qui ne renferme que 
l’harmonie de mode majeur. 

A fégard des deiïx deniiëres âissonanccs.N et 
R de l’exemple Q , comme elles sortent du genre 
diatonique , nous n’en parlerons que ci*après. 

. L’origine de la mesure, des périodes, des 
phrases, et de tout rhytbme musical, se trouve 
aussi dans la génération des cadences, dans leur 
Suite naturelle, et dans leurs diverses combinai* 
sons. Premièrement, le moyen étant homogène à 
son extrême , les deux membres d'une cadence 
doivent, dans leur première simplicité, être de 
même nature et de valeurs égales ; par conséquent 
les huit notes qui forment les. quatre cadences, 
basse-fondamentale de l’échelle, sont égales ent re , 
elles, et formant aussi quatre mesures égales, une 
pour chaque cadence, le tout donne un sens 
complet et uim période harmonique : de plus, 
comme. tout le système harmonique est fondé sur 
la raison double -et sur la sesquialtère, qui, à 
cause dé l’octave, se confond avec la raison triple, 
de même toute mesore bonne et sensible se résout 
en Celle i deux temps oa eu celle à trois; tojt ■ 
ce qjii est aru-delà, souvent tenté et toujours saps 
succès, ne pouvant produire aucun bon effet» 
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Des «JlŸcrs fondéniens d’haTOOhifi'donûés par 
les trois sortes de cadence^, «t dos. divérs.es lïih- 
nièi'cs de les. entrelacer naît la "^n»5fé des sêos, 
des pbrascsj et de' tonte la méindie^ dont l liabile 
musicien- exprime toute celle dôs phrases du dis-- 
cours, et ponctue les sons aussi correcténient qùe 
le granuuaii'icn 1rs paroles; De:.la -mesure donnée 
. par les.cadcnccs résulte ausSi [ exacte expression 
de la prqsôdiect du rliythme; car cdmmp ki syl- 
labe s-’apj)ule sur-la longue , de môûie la note qhV 
prépare la cadence en levant s’appuie et pose sur 
la note qui la résout' oh .frappant; ce qui divise 
les temps eu forts et en faibles,- comme les syl- 
labes en longues et en brèves : cela montre com- 
ment on peut , même en observant les quantités ^ 
renverser la prosodie, et tout mesurer à contre- 
temps lorsqifou frappe. les syll;ibes brèves et 
qu’on lève les longues , quoiqu’on croie observer 

leurs düréeà relatives et leurs valeurs musicales. 

. > • ■ . 

L’usage des notes disadnantos par degrés con- 
joints dans les temps faibles de la mesure sc déduit 
aussi des principes étaldis .ci-dessus ; car suppo- 
sons- récbcllc dihtpniqué- et mesurée j marquée 
figure g y planche K, il est évident que la note 
soutenue pu rebattue dans la- basse X, au lieu des 
notes.de la basse Z , h’es.t ainsi- tolérée que parce 
_ que J revenant toujours dans-les temps forts,- elle 
échappe aisément à notre attention dans lès temps 
faibles, çt que les cadenqcs dont elle, tient. lieu 
n’cn-soait pas moins supposées; ce qui ne pour- 
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rait être si les notes, disseuautes cliaiigcaienî de 
lieQ et se frappaient sur les temps forts.. . 

Y 93 0ns maintêqanl quels- sons .pcuybnt être 
ajoutés ou substitués à ceux de réçhellc diatoni- 
que popr la formation des genres cliromalique et 
enbarmonique. ’ 

Eu insérant dans leur ordre naturel les sons 
donnés par la série des.dissonances , on aura pre- 
mièremènt la note sol dièse N ( EE I , fig, ij ) , qui 
donne le genre chromatique et le passage régu- 
lier du Ion inajeuï ü iit à son .minciil’. correspon- 
dant la. {\oyez Planche K, figuré ï6. ) 

Puis ou a la note R ou sr liémol , laquelle-, avec 
celle dont je viens de parler, donne lo genre en- 
harmonique. •( Figura II.) 

Quoique , eu égard au diatonique , tdul le sys- 
tème harmonlqoe soit, comme on a vu, rénfenné 
dans la raison sextuple , cependant les divisions ne 
sont pas tellement bornées à cette étendue qu’en- 
tre la dix-neuvième ou triple quinte i ,et la vingt- 
deuxième ou quadruple octave on ne puisse 
encore Insérer une mo3fenne harmonique ÿ, prise 
dans l’ordre des aliquotes , donnée d ailleurs par 
la nature dans les cors de chasse et trompettes ma-’ 
rines, et d’une intonation très-facile sur le violon. 

Ce terme J, qui divise harmoniquemeut l inter- 
vaïfe'delaquarte.tfoZ iifou.f, ne forme pas avec 
le soi une tierce mineure juste , d<mt le rapport 
serait |-,.mais un intervalle un peu moindre , dont 
k rapport est j-, dé sorte qu’on ne saurait exactc- 

3 o. 
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fticnt rcxpnmerfemiote', c3T lé la diese est déjà 
trop fort : nous le représenterons' par la note' si 
précédée du signe |?, im peu âi^ent du bémol 
ordinaire. . 

L’échelle augmen-tée , bû, comme disaient les 
Grecs, le genre épaissi de ces trois riouveeux sons 
placés d«us Icut' rang , sci^ donc comme l’exemple 
ta, planche K, -lé tout pour le même ton. Où -du 
. moins pour les tons naturellement analogues. 

De ces trois sons ajoutés, dont, comme Ié*fait 
toir M, Ta^ljsiî, le premier constitue le genre 
chromatique, et le troisième repharmpnique , le 
sol <Kése et le si bémol sont dans l ordre .des dis- 
• sonances; mais le si ^ ne laisse pas d’être cônson- 
uant,' qùciiqu’il n'appartieniic pas aii genre diato- 
nique, étant hors de la progression sextuple qui 
renferme et déterinine ce genre; car, puisqu’il est 
immédiatement donné parla série harmoniquedes 
aliquotes, puisqu’il est moyen harmonique entre 
la quinte et l’octave dü sop fonda m'éiilal, il s’en- 
suit qu’il est cbhsonnant comme eux, et n’a besoin 
d'étre ni .préparé ni sauvé; c’est aussi ce que Po- 
ceille confirme parfaitement dans l'çmploi régulier 
de cette espèce de.septièine. 

A l’aide de ce nouveau son, la basse de l’échelle, 
diatonique retourné exactement ÿur elle-iinême , 
en descendant, selon la nature da cerële qui la 
représente', et la quatorzième ou septième redou- 
bléé se trouvé alors sauvée’ régulièrement par 
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celte note sur: la hasse-toniquçm-fondamcnlale,- 
comme toutes lés autres ctis’soQa^ces: 

Voulez^-tous, des principes' ci -devant pôs/^, 
déduire les règles dé la ihodulation^ prenez les 
trois tons majeurs relatifs, wf, sol, fa\ et les trois 
tons mineurs analogues, la, mi y re; vous aurez 
six'toniques, et ce sont les seules sm lesquelles on 
puisse moduler en sortant du ton principal; mo- 
dulation qu’on entrelace- à son choix, ^ebn le ca- 
ractère du chant et l'expression des paroles : non 
cependant qu’entre ces modulations îl n’y en ait 
dfe préiërahles à d’autres; même ces préférences, 
trouvées d'abord par le seutiment , ont aussi lents 
raisons dans les principes, et leurs exceptions 
soit' dans les impressions diverses que veut faire 
le compositeur, $oit dans la liaison plus ou moinsi 
grandé-qu"’il veut donner à ses phrases. Par exem- 
ple, la plus naturelle et la plus agréable de tontes 
les modulations en mode majeur est celle qui 
passe de la tonique ut au ton de sa dominante solj 
phrce.qi)h le mode majeur étant foudd sur les di- 
visions barmptiiqaèâ, et la- dominante dlvi^ht 
roetàve harmôniqüement , :1e, passage dh premier 
terme au moyen- est lè plus natturel : au contraire, 
dans le mode mineur la, fondé ÿur la proportion 
arithmétique le passage au tou dé la quatrième 
note re, qui. divise roetàve arithmétiquement, 
est beaucoup plus naturel que le passage au ton 
mi de la dominante, qui divise hatmoniquenijctat 
la ménle octave ; et si l’on regarde attentive- 
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méiil j on . troijverft cjne ,1/îS moJulâlions plus pu 
•moins agréables dcpei>(lent toutcs^des plus grands 
•ou moindres ïnpporls -établis dans cç sjslèinù. 

.Kxainluous^maintcnant. les ajccords Ou inter- 
valles particulitTS an mode mineur-, gui se dédui- 
sant des sons ajoutés .à l éebeJle. (P/anefte 1, 
fig. i?./) ■ _ ' . • 

Uânalogie entre lés deux modes -donne . les 
trois accords margués. /î</. i4 delà planche^K., 
dont tous les sous put été trouvés consonnans 
dans rétablissemcut du mode majeur. Il n’y a gue 
le son ajouté ^ dont la* consonnance puisse, 
.être disputée. , . . - 

Il faut.temaiv|uer d’abojrd gue cet accord ne so 
rf^oüt point en l’accord dissonant de septième 
diminuée , gui aurait so/ dièse pour bascj^parcc 
gue,. outre la septième. diminuée soZ-dièse et fa. 
iKiturel , il s’y trOuYCvCncote une tierce diminuée 
sol dièse et si bémol , gui roaxrpt toute proportion ; 
ce gué .1 expérience confirmas par l’insunnontable 
rudesse de cet accord : .au contraire, outre gue ect 
arrangement de sixte superfljae plaît à l’oreille et 
se résout p’ès-harjinonicuseïnent, M. Tartini pré- 
tend gue l'intervalle est réclleriielit bon-, régulier , 
et mémc consonnant : parce gue cette. si"xte est 

est à peu près guatâème-hafmônigue’ aux trois 
notes Bi , <i j jf , représentées péûr les .fractions 
dont est la güatrièmp proportionnelle harmoôi- 
gue exacte-, a*’ parce gue cette même 'sixte. est à 
très-peu. près moyftine bâçnumigue de la guarte 
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fa , si I)émpl , formée par la quinte du.,son fouila- 
iQ'ciital et par sou octave : que si Tou emploie ch 
cette occasiou la note marquée spl.dibsc pKitùt 
(jue la' note marquée la bémol, qui.scrablc être le 
vrai.moyeu Iwfoao'nique , c’est nou-seulçmenl que 
cette division nous rejctLerall'forfloni dn mode, 
mais;encore que celte même note la bémol n'est 
moyenne liannoi>iqpe qu'en apparence, attendu 
que la quarte /à, bémol,. est altérée et trop 
faible d’un co.mmaj de sorte .que sol dièse, qui a 
un moindre rapport à /h, approche plus du vrai 
moyen harmonique que la bémol, qui a'un plus 
gi'and rapport au même fa. ^ 

Au reste, on doit observerque tous les sons de 
cet accord qui se réunisscnt.aiQ 6 i en une harrao- 
jîie régulière et'simultanée , sont .exactement les 
quatre mêmes sons fournis ci-devant dans la série 
r issonaute Q par les complémens des divisions do 
la sextuple hai monique; ce qui ferme , euqnclquc 
tnauière , 'le cercle harmoiiieu.\ , e 1 conlirmc la 
liaison dè tôates lés parties du système. ^ 

A l’aide 'de'cette -Sixte et de tous les antres sons 
que la proportion harmonique et l’analogie four- 
nissent dans le mode mine.ür, on a un moyen fa- 
cile de prolonger et varier aSsez long-demps 1 har-. 
monie sans sortir du mode, ni même employer 
aucune ycritahle dissonance , comme ou peut io 
voir dans l’exemple de co’nlre- point donné par 
ItL Tartini, et dans lequel il prétend n’avoir em- 
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ployé aucune dissonauce, si ce n est là quarte-et- 
■ quinte finale/.’ . - *• ' ' ’ 

Celte mêine.sixte superflue a encore des nsagcs 
plus importans et plus fins dans, les modolàtio.ns 
détournées par des’ passages enharmoniques ’, en 
ce qu’elle peut se prendre indilfiircmmcnt dons la 
pratique pour la septième bémolisée par le’signe 
I? , de laquelle celte sixte diésée diflere três-pcu 
dans le calcul et point du'tout sur le clavier : alors 
celle septième ou cette sixte, toujours çonson- 
nante, mais marquée tantôt par dièse et tantôt 
par bémol, selon le ton d’oii l’on sort et celui où 
l’on entre, produit dans l’harmonie d’apparentes 
et subites métamorphoses , dont , quoique régu- 
lières dans ce système, le compositeur aurait bien 
de la peineàrendre raison dans tout autre, comme 
on. peut le voir dans les exemples I, II, 111, de la 
planche M, surtout dans celui marqué 4 - , où le 
fa , pris pour naturel , et formant une septième 
, app^ente qu’on ne sauve ppint', n’est'au fond 
qu une sixte superflue formée par un mi dièse sur 
le sol dp la bas^se ; ce qui rentre dans la rigueur 
des règles. Mais il est superflu de s’étendre sur ccs 
finesses’ de’ l’art, qui n’échappent pas aux grands 
harmonistes, et dont les autres ne feraient qu’a- 
buSer en les employant mal à propos. ll sÙflSl d’a- 
voir montré que tou tse tient par quelque côté, et 
que le* vrai système de la nature mène aux plus 
cachés détours de l’art, ’ * 
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•-T. Celte lettre s’écrit guelcjucfÎMS Jins les .par- 
titions pour désigner la, partie de taille, lorsque 
cette taille pfend.la place la basse et quelle eiït 
écrite sur la ibéiiie portée,' la basse gardant 'le 
tacet. • 

Quelquefois , dans 'les parties de symphonie , 
h T signifié fous' ou tutti, et est opposé S la lettre 
S J ou an mot seul pu 'solo ^ qui dors doit néces- 
sairêmen lavoir été écrit' auparavant* dans la même 
partie. ; . . ' 

Xa. L’upe’ des quatre syllabes avec les^ellcs • 
les Grecs solfiaient la musique. (Voyez Solfier.) 

■ Tablature. Ce' mot signifiait autrefois la tota- 
lité des signes de . la taus'ique' de sorte que qui 
coniui^ait bien la-potcet pouvaitchanterà livre 
ouvert, était dit savoir la tablature. " 

. Aujourd'hui le mot tablature se restreint â. une 
certphre manière de noter par jettres, qu^n em- 
ploie pour des inslrumens à cardes qui m tou- 
chent ay^ tes doigts-,' tels que le luth , la 'giiitare^ 
le sistre , 'et autrefois le théorbe efJa viole. 

Pour noter eu.tahîatùrè D.n lire autant de lignes 
.parallèles, que l'instrument a. de. .cordes; pu écrit 
ensuite Vur Ces ligqes des lettres de l’alpltabet qui 
indiquent les diver^a positions des doigte sur la 
corde, de Semi-tou en semi- fou : laJettre a in- 
dique k cordé à-vnle, h indiqmvla.prennère posi- 
tion , c la seconde , d la troisième , etc. . . 
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A Tégard des valeure des notes , .ou les marcjue 
par des notes ordinaires de valeurs seinhlaWes 
toutes placées àùrpne lûâme.li^Ué'j parje que'ces 
notés ne. sêçvent cjnà tuaïçpiçr la valeur et troli le 
degré ; (juand les valeurs sont toujours semJiLv 
blés", ç’est-à-dife que la rmàuière de' scander les 
notes est la n*.êinedans toutes les mesures on 'su 
contènlcde la marquer dânp la première, et Ton 
s^it^. ■ • . • ‘ • •: • . 

■' Voilà tout le mystère de la trt.Wai 4 i.rf;,‘le(juel 
achèvera de s^écIaircir pair l’inspectiml de 
gitrç 4^ jilanche où jai noté le preinier cou- 
p!éf dçs Folies d’Espagne^n .taùCaôtre p.our la 
giiilapé.’ ' ' ' ■ • • ' 

■ Conimç les instrù mens '.pour lesquels on em- 

pié} i ja tablature soiH la plupart- hors d'usage , 
ctiqUe , pour ceux dont oiï joue .encore, on a. trouvé 
la uot.e ordinaire -plus commode, là tablature .est 
presque futièrem eut âTiaridonnée ^ .oU-ue sert 
qu'atrxjpFeuiières leçons 'des écpliêfà •' " .. . 

•’-Tabî.bA'u. Cfeimot s’emploie sonvèid'en mU; 

■ Hqué' poür désigner .là réunion de plûsiiQOrs ob- 
jets formànt un tout peînf -par là musÇpie imitfi- 
t iye :-Le •tàblean rfé cet. air est bien dessiné' i ce 
elputiu'.faitjiahhati-, cet opéra'est'plèin d& tàhieaux 
àdiiih'àblesS’ • ■ ■ .• * . • . i' 

■ ï’àCEï. Mot luti^fpi'on emploie dans la muSi- 
què pour i»diqnetleÉileücé dime.p|H'lie. Quand , 
d'ans le cour^ d’üo'ipot^eau de. tousiq«»,.csti véct , 
Smrquer un silepcc’d'un certain temps j oii i'écr.t 
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avec des bâtons ou des pauses (voyez ces mots); 
mais quand quelque partie doit garder le silence 
durant un morceau entier, on exprime cela par le 
mot tacet ; écrit dans cette partie au-dessous du 
nom de l'air ou des premières notes du chant. 

Taille, anciennement Ténor. La seconde des 
quatre parties de la musique , en com]>tant du 
grave à l'aigu. C’est la partie qui coavien t le mieux 
à la voix d homme la plus commune ; ce qui fait 
([u'on l’appelle aussi voix humaine par excel- 
lence. 

La taille se divise quelquefois en deux aufes 
parties : l’une plus élevée, qu’on appelle première 
ou haute-taille ; l’autre plus basse, qubn appelU 
seconde ou basse-taille : cette dernière est en 
quelque manière une partie mitoyenne ou com- 
mune entre la taille et la basse , et s'appelle aussi , 
à cause de cela, concordant. (Voyez Parties.) 

On n’emploie presque aucun rolle de taille 
dans les opéras français; au contraire, les Italiens 
préfèrent dans les leurs le ténor à la basse , comme 
une voix plus flexible , aussi sonore , et beaucoup 
moins dure. 

Tambourin, sorte de danse fort à la mode au- 
jourd hui sur les tliéâtres français. L’air en est très- 
gai et se bat à deux temps vifs. Il doit être sautiL 
lant et bien cadencé, à l’imitation du flûtet des 
Provençaux; et la basse doit refrapper la même 
note, à l’imitation du tambourin ou galoubéf 

UtClIoou. de uinsiqur. 9i. 3l 
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dont celui tjui joue du flùtet s'accompagne ordi- 
nairement. 

Tastq solo. Ces deux mots italiens écrits dans 
une basse- continue, et d’ordinaire sous quelçjue 
point-d’orgue, marquent que l’accompagnateur 
ne doit faire aucun accord de la main droite, mais 
seulement frapper de la gauche la note marquée , 
et tout au plus son octave, sans y rien a’joutcr, 
attendu qu’il lui serait presque impossible de de- 
viner et suivre la tournure d’harmonie ou les 
notes de goût que le compositeur fait passer sur 
la basse pendant ce temps-la. 

Tk. L’une des quatre syllabes par lesquelles les 
Grecs solfiaient la musique. (Voyez Solfier.). 

Tempérament. Opération par laquelle, au 
moyen d une légère altération dans les inten^alles, 
faisant évanouir la difl'érence des deux sons voisins, 
011 les confond en un, qui, sans choquer l’oreille, 
forme les interv alles respectifs de l’un et de l'autre. 
Par cette opération l’on simplifie l'échelle en di- 
minuant le nombre des sons nécessaires. Sans 
le tempérament J au lieu de douze sons seule- 
ment que contient l’octave, il en faudrait plus de 
soixante pour moduler dans tous les tons. 

Sur l’orgue, sur le clavecin, sur tout autre 
instrument à clavier, il n’y a, et il ne peut guère 
y avoir d’intervalle parfaitement d’accord que la 
seule octave. La raison en est que trois tierces ma- 
jeures ou quatre tierces mineures devant faire une 


octave juste, celles-ci la passent, et les autres n’y 
.uriveut pas; car | X 7X7 = 4î^< ^ = f; 
et|x|x|xf = = ainsi l'ori 

est contraint de renforcer les tierces majeures et 
d’affaiblir les mineures pour que les octaves et 
tous les autres intervalles se correspondent exac- 
tement, et que les mômes louches puissent èüo 
employées sous leurs divers rapports. Dans un 
moment je dirai comment cela se fait. 

Cette nécessité ne se fit pas sentir tout d’un 
coup, on ne la reconnut qu’en perfectionuaul le 
système musical. Pylhagore, qui trouva le pre- 
mier les ra 2 >ports des intervalles harmoniques, 
prétendait que ces rapports fussent observés dans 
toute la rigueur mathématique, sans rien accor- 
der à !a tolérance de l’oreille : celte sévérité pou- 
vait être bonne jîour son temps, où toute l’étendue 
du système sc boniait encore à un si petit nombre 
de cordes; mais comme la plupart des instrumcjis 
des anciens étaient composés de cordes qui se 
touchaient à vide, cl qu il .cur fallait jiar consé- 
f[uent une corde pour chaque son , à mesure que 
le .système s’étendit, ils s’aperçurent que la règle 
de Pylhagore, en trop multipliant les cordes, em- 
pêchait d’en tirer les usages convenables. 

Aristoxène, disciple d'Aristote, voyant com- 
bien l’exactitude des calculs nuisait aux progrès 
de la musique et à la facilité de l'exécution, prit 
tout d’un coup l'autre extrémité; abandonnant 
presque entièrement le calcul, il s’en remit au seul 


?f.\ TF.M 

jugement de l’oreille, et rejeta comme inutile tout 

ce que Pylhagore avait établi. 

Cela forma dans la musique deux sectes, qui 
ont long-temps divisé les Grecs : l’une, des aris- 
toxéniens, qui étaient les musiciens de pratique; 
l’autre, des pythagoriciens, qui étaient les philo- 
sophes. (Voyez Aristoxéniens et Pythagori- 
ciens. ) 

Dans la suite, Ptolémée et Dydyme, trouvant 
avec raison que Pythagore et Aristoxène avaient 
donné dans deux excès également vicieux, et con- 
sultant à la fois les sens et la raison , travaillèrent 
chacun de leur côté à la réforme de l’ancien sys- 
tème diatonique : mais comme ils ne s’éloignèrent 
pas des principes établis poui’ la division du tétra- 
corde, et que, reconnaissant enfin la difl'éreiice 
du ton majeur au ton mineur, ils n’osèrent tou- 
cher à celui-ci pour le partager comme l’autre par 
une corde chromatique en deux parties réputées 
égales, le système demeura encore long-temps 
dans un état d’imperfection qui ne permettait pas 
•d’apercevoir le vrai principe du tempérament. 

Enfin vint Gui d Arezzo, qui refondit en quel- 
que manière la musique, et inventa, dit- on, le 
clavecin. Or il est certain que cet instrument n'a 
pu exister, non plus que l’orgue, que l’on n’ait en 
même temps trouvé le tempérament , sans lequel 
il est impossible de les accorder : et il est impos- 
sible au moins qne la première invention ait de 
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beaucoup précédé la seconde : c’est à peu près 
tout ce que nous en savons. 

Mais quoique la nécessité du tempérament soit 
connue depuis long-temps, il n’en est pas de 
même de la meilleure règle à suivre pour le déter- 
miner. Le siècle dernier, qui fut le siècle des dé- 
couvertes en tout genre , est le premier qui nous 
ait donné des lumières bien nettes sur ce chapitre. 
Le P. Mersenne et M. Loulié ont fait des calculs; 
M. Sauveur a trouvé des divisions qui fournissent 
tous les tempéramens possibles; enfin, M. Ra- 
meau, après tous les autres, a cru développer le 
premier la véritable théorie du tempérament , et 
a même prétendu sur cette théorie établir comme 
neuve une pratique très-ancienne, dont je parle- 
rai dans un moment. 

J’ai dit qu’il s’agissait, pour tempérer les sons 
du clavier, de renforcer les tierces majeures, d'af- 
faiblir les mineures, et de distribuer ces altéra- 
tions' de manière à les rendi’c le moins sensibles 
qu’il était possible : U faut pour cela répartir sur 
l’accord de l’instrument, et cet accord se fait or- 
dinairement par quintes; c’est donc par son efii^t 
sur les quintes que nous avons à considérer le 
tempérament. 

Si l’on accorde bien juste quatre quintes de 
suite, comme ut sol re la mi., on trouvera que 
cette quatrième quinte mi fera, avec l ut d où l’on 
est parti, une tierce majeure discordante, et de 
beaucoup trop forte; et eu eÛèt ce nii, produit 

3i. 
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comme quiute de /a, n’ost pas le même son quî 
doit faire la tierce majeure dut. En voici la 
preuve. 

Le rapport de la quinte est ou , à cause des 
octaves i et 2 prises l’une pour l’autre iudiflë- 
remment : ainsi la succession des quintes, for- 
mant une progression triple , donnera ut i , sol 3 , 
re 9, la 27, et mi 81. 

Considérons à présent ce mi comme tierce ma- 
jeure d’ut; son rapport est ou , 4 n’étant que 
la double octave de i : si d’octave eu octave nous 
rapprochons ce mi du précédent, nous trouve- 
rons mi mi 10, mi 20, mi 4o, et mi 80; ainsi 
la quinte de la étant mi 8i , et la tierce majeure 
d’ut étant mi 80, ces deux mi ne sont pas le même, 
et leur rapport est , qui fait précisément le 
comma majeur. 

Que si nous poursuivons la progression des 
quintes jusqu’à la douzième puissance, qui arrive 
au si dièse, nous trouverons que ce si excède ïut 
dont il devrait faire l’unisson, et qu’il est avec lui 
dans le rapport de 53 j 4 Îi à 624288, rapport qui 
donne le comma de Pythagore : de sorte que par 
le calcul précédent le si dièse devrait excéder fut 
de trois comma majeurs; et par celui-ci il l’excède 
seulement du comma de Pythagore. 

Mais il faut que le meme son mi, qui fait la 
quinte de la, serve encore à faire la tierce majeure 
dut; il faut que 'e même si dièse, qui forme la 
douzième quinte de ce même ut, en fasse aussi 
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i’oclave; et il faut cuüii que ccs difiorens accords 
concourent à constituer le ^stèine général sans 
multiplier les cordes. Voilà ce qui s exécute au 
moyen du tempérament. 

Pour cela, i" on commence par lu/ du milien 
du clavier, et l’on affaiblit les quatre premières 
quintes en montant jusqu à ce que la quatrième 
iiii fasse la tierce majeure bien juste avec le j>re- 
mier son ut; ce qu’on appelle la première preuve. 
2 ° En continuant d’accorder par quintes, dès 
qu’on est arrivé sur les dièses, on renforce un peu 
les quintes, quoique les tierces en souffrent; et 
quand on est arrivé au sol dièse, ou s’arrête : ce 
soi dièse doit faire avec le mi une tierce majeure 
juste; ou du moins souffruble; c’est la seconde 
preuve. b° On reprend i’»/ et Ion accorde les 
quintes au grave, savoir, fa, si bémol, etc., 
fitibles d’abord, puis les renforçant par degrés, 
cfost-à-dire afiaiJrlissaut les sons jusqu’à ce qu'on 
soit parvenu au re bémol, lequel, pris comme ut 
dièse, doit se trouver d accord et faire quiiitc avec 
le sol dièae auquel ou s’était ci-devant arrêté ; c’est 
la troisième preuve. Les dernières quintes se 
trouveront un peu fortes, de même que les tierces 
majeures; c’est ce qui rend les tons majeurs de si 
bémol et de mi bémol sombres et môme un peu 
durs : mais cette dureté sera supportable si la par- 
tition est bien faite; et d’ailleurs ces tierces,' par 
leur situation, sont moins mnployécs que les pre- 
mièreSj et ne doivent 1 être que par choix. 
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Les organistes ei les facteurs regardent ce 
tempéramentcommeleplusparfailque l'on puisse 
employer; en efl’et, les tons naturels jouissent par 
cette méthode de toute la pureté de riiarmonic, 
et les tons transposés, qui forment des modula- 
tions moins fréquentes, olFrcnt de gi'andes res- 
sources au musicien , quand il a besoin d’expres- 
sions plus marquées : car il est bon d’observer, 
dilM, Rameau, quenous recevons des impressions 
difi'érentcs des intervalles à proportion de leurs 
difl'érentes altérations : par exemple, la tierce ma- 
jeure, qui nous excite naturellement à la joie, 
nous exprime jusqu’à des idées de fureur, quand 
elle est trop forte; et la tierce mineure, qui nous 
nous porte à la tendresse et à la douceur, nous 
attriste, lorsqu’elle est trop faible. 

Les habiles musiciens, continue le même au- 
teur, savent profiter à propos de ces différons ef- 
fets des intervalles, et font valoir par l’expression 
qu’ils en tirent , l'altération qu’on y pourrait con- 
damner. 

Mais, dans sa génération harmonique^ le 
même M. Rameau tient un tout autre langage. Il 
se reproche sa condescendance pour l’usage ac- 
tuel ; et détruisant tout ce qu'il avait établi aupa- 
ravant, il donne une formule d’onze moyennes 
proportionnelles entre lesdeux termes de l’octave, 
sur laquelle formule il veut qu’on règle toute la 
succession du système chromatique; de sorte que 
ce système résultant de douze semi-tons parfaite- 
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ment égaux, c’est ime nécessité que tous les in- 
tervalles semblables qui en seront formés soient 
parfaitement égaux entre eux. 

Pour la pratique, prenez, (Tit-il, telle touche 
du clavecin qu’il vous plaira; accordez-en d’abord 
la quinte juste, puis diminuez-la si peu que rien; 
procédez ainsi d’une quinte à l’autre, toujours en 
montant, cesl-à-dire du grave à l’aigu, jusqu’à la 
dernière dont le son aigu aura été le grave de la 
première; vous pouvez être certain que le clave- 
cin sera bien d’accord. 

Cette méthode, que nous propose aujourd’hui 
M. Rameau, avait déjà été proposée et a’*andon- 
née par le fameux Couperin ; on la trouve aussi 
tout au long dans le P. Merseuue, qui en fait au- 
teur un nommé Gallé, et qui a même pris la peine 
de calculer les onze moyennes proportionnelles 
dont M. Rameau nous donne la forraiüe algé- 
brique. 

Malgré l’air scientifique de cette formule, il ne 
paraît pas que la pratique qui en résulte ail été 
jusqu ici goûtée des musiciens ni des iàcteurs : 
les premiers ne peuvent se résoudre à se priver 
de l’énergique variété qu’ils trouvent dans les di- 
verses affections des sons qu’occasionne le tanpé~ 
rament établi : M. Rameau leur dit en vain qu ils 
se ti’ompent, que la variété se trouve dans l’en- 
trelacement des modes ou dans les divers degrés 
des toniques, et nullement dans l’altération des 
intervalles ; le musicien répond que l’un n’exclut 
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]»as l’autre , qu'il ne se tient pas convaincu par- 
une assertion, et que les diverses affections des 
tons ne sont nullement proportionnelles aux diffé- 
rons degrés de leurs finales : car, disent-ils, quoi- 
qu'il n’y ait qu’un serai -ton de distance entre la 
finale de re et celle de mi bémol, comme entre la 
finale de la et celle de si bémol, cependant la 
même musique nous aflectera très-diffcTeramcnt 
en A la mi re qu’en B /à , et en D sol re qu’en E 
la fa; et l’oreille attentive du musicien ne s’y 
trompera jamais, quand même le ton général se- 
rait haussé ou baissé d un semi-ton et plus : preuve 
éviden!* que la variété vient d’ailleui’s que de la 
simple différente élévation de la tonique. 

A l égard des facteurs, ils trouvent qu’un cla- 
vecin accordé de cette manière n’est point aussi 
bien d'accord que l’assure M. Rameau : les tierces 
majeures leur paraissent dures et choquantes; et 
quand on leur dit qu’ils n’ont qu’à se faire à l’al- 
tération des tierces comme ils s’étaient faits ci-elc- 
vant à celle des quintes, ils répliquent qu'ils ne 
conçoivent pas comment l’orgue -pourra se faire à 
supprimer les batteraens qu’on y entend par cette 
manière de l’accorder, ou comment l’oreille ces- 
sera d’en être offensée : puisque par la nature des 
consounances la quinte peut être plus altérée que 
la tierce sans choquer, l’oreille et sans faire des 
battemens, n’est-il pas convenable de jeter l’alté- 
ration du côté où elle est le moins choquante, 
et de laisser plus justes, par préférence, les in- 
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tervalles qu'on ne peut altérer sans les rendre dls- 
cordans ? 

Le P. Mersenne assurait qu’on disait de son 
temps que les premiers qui pratiquèrent sur ic 
clavier les semi-tons, qu’il appelle feintes, accor- 
dèrent d’abord toutes les quintes à peu près selon 
l’accord égal proposé par M. Rameau ; mais que 
leur oreille ne pouvant souffrir la discordance des 
tierces majeures nécessairement trop fortes , ils 
tempérèrent l'accord en affaiblissant les premières 
quintes pour baisser les tierces majeures. 11 paraît 
donc que s'accoutumer à cette manière d'accord 
n’est pas pour une oreille exercée et sensible une 
habitude aisée à prendre. 

Au reste , je ne puis m’empêcher de rappeler 
ici ce que j’^i dit au mot Consonnance sur la rai- 
son du plaisir que les consonnanccs font à l’o- 
reille, tirée de la simplicité des rapports. Le rap- 
port d’une quinte tempérée , selon la méthode de 

« — 3 4 — 

v/ 80-1- \/ 81 ; 

M. Rameau , est celui-ci ~“ce rap- 

120 

port cependant plaît à l’oreille; je demande si c'est 
par sa simplicité. 

Temps. Mesure du son, quant à la durée. 

Une succession de sons, quelque bien dirigée 
qu’elle puisse être dans sa marche, dans ses de- 
grés du grave à l’aigu ou de l’aigu au grave , ne 
produit, pour ainsi dire, que des effets indcLermi- 
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nés : ce sont les durées relatives et proportion- 
nelles de ces mêmes sons qui fixent le vrai carac- 
tère d’une musique, et lui donnent sa plus grande 
énergie. Le temps est l’âme du chant", les airs dont 
la mesure est lente nous attristent naturellement ; 
mais un air gai , vif et bien cadencé, nous excite 
à la joie, et à peine les pieds peuvent-ils se rete- 
nir de danser. Otez la mesure, détruisez la pro- 
portion des temps , les mêmes airs que celte pro- 
portion vous rendait agréables, restés sans charme 
et sans force, deviendront incapables de plaire et 
d intéresser. Le temps, au contraire , a sa force en 
lui-même; elle dépend de lui seul, et peut subsis- 
ter sans la diversité des sons. Le tambour nous en 
offre un exemple , grossier toutefois et très-impar- 
fait , parce que le son ne s'y peut soutenir. 

On considère le temps en musique, ou par rap- 
port au mouvement général d’un air, et, dans ce 
sens , on dit qu’il est lent ou vite ( voyez Mesure , 
Mouvement), ou selon les parties aliquotes de 
chaque mesure, parties qui se marquent par des 
mouvemens de la main ou du pied, et qu’on ap- 
pelle particulièrement des temps , ou enfin selon 
la valeur propre de chaque note. (Voyez Valeur 

DES NOTES. ) 

J’ai sufiSsamment parlé , au mot Rhythme , des 
temps de la musique grecque; il me reste à parler 
ici des temps de la musique moderne. 

Nos anciens musiciens ne reconnaissaient que 
deux espèces de mesure ou de temps ; Time à trois 
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temps, qu’ils appelaient mesure parfaite; l’autre 
â deux, qu’ils traitaient de mesure imparfaite, ut 
ils appelaient temps , modes ou prolations , les 
signes qu’ils ajoutaient à la clef pour déterminer 
l'une ou l’autre de ces mesures : ces signes ne ser- 
vaient pas à cet unique usage , comme ils font au- 
jourd’hui, mais ils fixaient aussi la valeur relative 
des notes , comme on a déjà pu voir aux mots 
Mode et Prolation, par rapport à la maxime, à 
la longue et à la semi-brève. A l’égard de la brève, 
la manière de la diviser étaient ce qu’ils appelaient 
plus précisément temps, et ce temps était parfait 
ou imparfait. 

Quand le temps était parfait, la brève ou car- 
rée valait trois rondes ou semi-brèves , et ils indi- 
quaient cela par un cercle entier, barré ou non 
barré , et quelquefois encore par ce chiffre com- 
jjosé 

Quand le temps était imparfait, la brève ne va» 
lait que deux rondes; et cela se marquait par un 
demi cercle ou C ; quelquefois ils tournaient le C 
à rebours , et cela marquait une diminution de 
moitié sur la valeur de chaque- note. Nous indi- 
quons aujourd hui la même chose en barrant le G. 
Quelques-uns ont aussi appelé temps mineur cette 
mesure du C barré où les notes ne durent que la 
moitié de leur valeur ordinaire, et temps majeur 
celle du C plein ou de la mesme ordinaire à quatre 
temps. 

Nous avons bien retenu la mesure triple des an- 

Pxtiooat de muf;qu(ï« 2* 
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clcns de même que la douBle •, mais , par la plus 
éa’ange bizarrerie, de leurs deux manières de di- 
viser les notes, nous n’avons retenu que la sous- 
double, quoique nous n’ayons pas moins besoin 
de Tauti’e ; de sorte que , pour diviser une mesure 
ou un temps en trois parties égales, les signes nous 
manquent, et à peine sait-on comment s’y pron. 
dre, il faut recourir au chilfre 3 et à d’autres ex- 
[lédiens qui montrent l’insuffisance des signes. 
(Voyez Triple.) 

Nous avons ajouté aux anciennes musiques une 
combinaison de temps, qui est la mesure à quatre; 
mais comme elle se peut toujours résoudre en deux 
mesures à deux, on.peut dire que nous n’avons al)- 
solumcnt que deux temps et trois temps pour par- 
îics aliquotes de toutes nos différentes mesures. 

Il y a autant de différentes valeurs de temps 
qu’il y a de sortes de mesures et de modifications 
de mouvement; mais quand une fois la mesure et 
lo mouvement sont déterminés , toutes les mesures 
doivent être parfaitement égales, et tous les temps 
de chaque mesure parfaitement égaux entre eux • 
or, pour rendre sensible cette ^alité, on frappe 
chaque mesure et l’on marque chaque temps par 
un mouvement de la main ou du pied, et sur ces 
mouvemens on règle exactement les différentes 
valeurs des notes selon le caractère de la mesure. 
C’est une chose étonnante de voir avec quelle pré- 
cision l'on vient à bout, à l’aide d’un peu d’habi- 
tude , de marquer et de suivre tous les tei;nps avec 
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une si parfaite égalité , qu'il n’y a point de pen- 
dule qui surpasse en justesse la main ou le pie<l 
d’un bon musicien, et qu’enfin le sentiment seul 
de cette égalité suffit pour le guider, et supplée à 
tout mouvement sensible ; en sorte que dans un 
concert chacun suit la même mesure avec la der- 
nière précision , sans qu’un autre la marque et 
sans la marquer soi-mémc- 

Des divers temps d’une mesure, il y en a de 
pins sensibles, de plus marqués que d’autres, 
quoique de valeurs égales : le temps qui manpie 
davantage s’appelle temps fort ; celui qui marque 
moins s’appelle temps faible : c’est ce que M. Ra- 
meau, dans son T raité d’ Harmonie ^ appelle temps 
bons et mauvais. Les temps forts sont, le premier 
dans la mesure à deux temps-, le premier et le 
troisième dans les mesures à trois et quatre : à l’é- 
gard du second temps, il est toujours faible dans 
tomes les mesures et il en est de même du qua- 
trième dans la mesure a quatre temps. 

Si l’on' subdivise chaque temps en deux autres 
parties égales qu’on peut encore appeler temps ou 
demi temps, on aura derechef temps fort pour la 
moitié, temps faible pour la seconde-, et il n’y a 
point de partie d’un temps qu’on ne” puisse subdi- 
viser de la même manière. Toute note qui com- 
mence sur le temps faible et finit sur le temps 
fort est une note a contre-temps-, et parce qu’elle 
heurte et choque en quelque façon la mesure, on 
l’appelle syncope. [ Voyez Syncope. ) 
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Ces olaservations sont nécessaires pour ap- 
prendre à bien traiter les dissonances : car toute 
dissonance bien préparée doit l’étrc sur le temps 
faible, et frappée sur le temps fort-, CAcepté ce- 
pendant dans des suites de cadences évitées, où 
cette règle, quoique applicable à la première dis- 
sonance, ne l’est pas également aux autres. (Voyez 
Dissonance, Préparer. ) 

Tendrement. Cet adverbe, écrit à la tête d un 
air, indique un mouvement lent et doux, des sons 
filés gracieusement et animés d’une expression 
tendre et touchante : les Italiens se servent du 
mot amoroso pour exprimer à peu près la même 
chose; mais le caractère de Vamoroso a plus d’ac- 
cent , et respire je ne sais quoi de moins fade et de 
plus passionné. 

Tenedius. Sorte de nome pour les flûtes dans 
' l’ancienne musique des Grecs. 

Teneur, s. f. Terme de plain-chant qui mar- 
que dans la psalmodie la partie qui règne depuis 
la fin de l’intonation jusqu’à la médiation, et de- 
puis la médiation jusqu’à la terminaison. Celte 
teneur, qu’on peut appeler la dominante de la 
psalmodie, est presque toujours sur le même ton. 

Ténor. (Voyez Taille. ) Dans les coramence- 
mens du contre-point on donnait le nom de té- 
nor à la partie la plus basse. 

Tenue, s, f. Son soutenu par une partie du- 
rant deux ou plusieurs mesures, tandis que d’au- 
tres parties travaillent. /'Voyez Mesure, Tr.i- 
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VAILLER.) Il arrive quolquclbis; mais rari nicnt, 
que toutes les parties font des tenues à la fois; et 
alors il ne faut pas que la tenue soit si longue que 
le sentiment de la mesure s'y laisse oublier. 

Tête. La tête ou le corps d’une note est celte 
partie qui en dtlermine la position, et à laquelle 
tient la queue quand elle eu a une. (Voyez 
Queue.) 

Avant l’invention de l'i ni primer le, les notes 
n’avaient que des têtes noires; car la plupart des 
notes étant carrées, d eût été trop long de 'es faire 
blanches en écrivant : dans l'impression Ion forma 
des têtes 'de notes blanches, c'esl-à-dire vides dans 
le milieu : aujourd’hui les unes et les autres sont 
en usage, et, tout le reste égal, une tête blaïube 
marque toujours une valeur double de celle d'une 
tête noire. ( V’oyez Notes ,V ai.eur des ^oTEs. ) 

TÉTRACORDE,s.;n. C’était, dans la musique «an- 
cienne, un ordre ou sy.stèmc particulier de sons 
dont les cordes extrêmes sonnaient la quarte : ce 
système s’appelait tétracorde , parce que les sons 
qui le composaient étaient ordinairement au nom- 
bre de quatre,; ce qui pourtant n’était pas tou- 
jours vrai. 

Nicomaque, au rapport de Boëce, dit que la 
musique, dans sa première simplicité, n’avait 
que quatre sons ou cordes dont les deux extrêmes 
sonnaient le diapason entre elles, tandis que les 
deux moyennes, distantes d’un ton l'une de l’au- 
tre, sonnaient chacune la quarte avec rextrèrae 
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<lont elle était la plus proche, et la quinte avec 
celle dont elle était la plus éloignée; il appelle 
cela tétracordc de Mercure, du nom de celui qu’on 
eu disait rinvenleur. 

Boëce dit encore qu’après l’addition de trois 
cordes faite pardifférens auteurs, Lychaon, Sa- 
mien, en ajouta une huitième, qu’il plaça entre 
la trite et la pararaèse, qui étaient auparavant la 
même corde ; ce qui rendit l’octacordc complet et 
composé de deux tétracordes disjoints, de con- 
joints quïls étaient auparavant dans l’eptacorde. 

J’ai consulté l’ouvrage de Nicomaque, et il me 
semble qu’il ne dit point cela; il dit au contraire 
que Pylhagorc ayant remarqué que bien que le 
son moyen des deux tétracordes conjoints sonnAt 
la consonnance de la quarte avec chacun des ex- 
trêmes, ces extrêmes comparés entre eux étaient 
toutefois dissonans : il inséra entre les deux tétra- 
cordes une huitième corde, qui, les divisant par 
un to/i d intervalle, substitua le diapason ou l’oc- 
tave à la septième entre leurs extrêmes, cl pro- 
duisit encore une nouvelle consonnance entre 
chacune des deux cordes moyennes et Icxtrôme 
qui lui était opposée. 

Sur la manière dont se fit cette addition , Ni- 
comaque et Boëce sont tous deux également em- 
brouillés; et non contens de se contredire entre 
eux, chacun d’eux se contredit encore lui -môme. 
(’Voyez Système, Tuite, Pakamèse.) 

Si l’on avait égard à ce que disent Boëce cl 



d’antres plus anciens écrivains, on ne pourrait 
donner de bornes fixes à l’étendue du tétracordc ; 
mais, soit que l’on compte ou que l'on pèse les 
\oi\, on trouvera que la définition la plus exacte 
est celle du vieux Bacchius, et c’est aussi celle 
que j’ai préférée. 

Rn effet, cet intervalle de quarte est essentiel 
aii tstrneorde; c’est pourquoi les sons extrêmes 
qui forment cet inter\'alle sont appelés 
ou fixes par les anciens, an lieu qu’ils appellent 
mobiles ou changeans les sons moyens, parce 
qu ils peuvent s’accorder de plusieurs manières. 

Au contraire, le nombre de quatre cordes, 
d’où la lélracorde a pris sou nom, lui est si peu 
essenlel, qu’on volt, dans l'ancienne musique, 
des .étracordes qui n'en avaient que trois : tels 
furent, durant un temps, les tétracordes enbar- 
moniques; tel était, selon Meibomius, le second 
létracorde du système ancien avant qu’on y eût 
inséré une nouvelle corde. 

Quant au premier tétmeorde , il était certai- 
nement complet avant Pythagore , ainsi qu’on le 
voit dans le pythagoricien Nicomaque; ce qui 
n’empêclic pas M. Rameau d’affirmer que, selon le 
rapport unanime, Pythagore trouvera le /on, le 
diton, le semi-ton, et que du tout il forma le té- 
tracorde diatonique ( notez que cela ferait un 
pentacorde ) : au lieu de dire que Pythagore trou- 
vera seulement les raisons de ces intervalles, les- 
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quels selon un rapport plus unanime, étalentcon- 

uus long-temps avant lui. 

Les tétracordes ne restèrent pas long-tempt 
bornés au nombre de deux; il s'en forma bientôt 
un troisième, puis un quatrième; nombre auquel 
le système deS Grecs demeura fixé. 

Tous ces tétracordes étaient conjoints, c’est-à- 
dire que la dernière corde du premier servait tou- 
jours de première corde au second, et ainsi de 
suite, excepté un seul lieu à l’aigu ou au grave du 
troisième tétracorde, où il y avait disjonction , la- 
quelle (voyez ce mot) mettait un ton d’intervalle 
entre la plus haute corde du tétracorde inférieur 
et la plus basse du tétracorde supérieur. ( Y oy. 
SvNAPHE, DiAZEiixis. } Or, comme cette disjonc- 
tion du troisième tétracorde se faisait tantôt avec 
le second, tantôt avec le quatrième, cela fit ap- 
proprier à ce troisième tétracorde un nom parti- 
culier pour chacun de ces deux cas ; de sorte 'que, 
quoiqu il n’y eût proprement que quatre tétra- 
cordes ^ il y avait pourtant cinq dénominations. 

( y oyez PL H, fig. 2 . ) 

Voici les noms de ces tétracordes : le plus 
grave des quatre, et qui se trouvait placé un ton 
au-dessus de la corde j)roslambanomène , s’appe- 
lait le tétracorde hypaton, eu des principales; le 
second en montant, lequel était toujours conjoint 
au premier, s’appelait le tétracorde méson ou 
des moyennes; le troisième, quand il était con- 
joint au second et sépai’é du quatrième , s’appç- 
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lait le tétracorde symnéménon , ou des conjoi ntcsj 
mais quand il était séparé du second et conjoint 
au quatrième, alors ce troisième tétracorde pre- 
nait le nom de diézeugménon ^ ou des divisées; 
enfin le quatrième s'appelait le tétracorde hyper- 
boléon, ou des excellentes. L’Arétin ajouta ce 
système un cinquième tétracorde, queMciboinins 
prétend qu'il ne fit que rétablir. Quoiqu'il en 
soit, les systèmes particuliers des tétracordes 
firent enfin place à celui de l'octave, qui les four- 
nit tous. 

Les deux cordes extrêmes de chacun de ces té- 
tracordes étaient appelées immuables , parce que 
leur accord ne changeait jamais; mais ils conte- 
naient aussi chacun deux cordes moyennes, qui , 
bien qu’accordées semblablement dans tous les 
tétracordes , étaient pourtant sujettes, comme je 
l'ai dit, à être haussées ou baissées selon le genre, 
et môme selon l’espèce du genre, ce qui se faisait 
dans tous les tétracordes également; c’est pour 
cela que ces cordes étaient appelées mobiles. 

Il y avait six espèces principales d’accord, se- 
lon les aristoxéniens, savoir , deux pour le genre 
diatonique, trois pour le chromatique, et une 
seulement pour l’enharmonique. ( Voyez ces 
mots. ) Ptolémée réduit ces six espèces à cinq. 
(Voyez PI. M, fig, 5.) 

Ces diverses espèces, ramenées à la pratique la 
plus commune^j n’en formaient que troisj une par 
genre. 
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I. L accord diatonique ordinaire du tctracorde 
formait trois intervalles dont le premier était tou- 
jours d'un semi-ton, et les deux autres d’un ton 
chacun, de cette manière, mi, fa, sol, la. 

Pour le genre chromatique, il fallait baisser 
d’un semi-ton la troisième corde; etl’on avait deux 
semi-tons conséculifs, puis une tierce mineure, 
tni, fa, fa dièse, la. 

Enfin, pour le genre enharmonique, il fallait 
baisser les deux cordes du milieu jusqu'à ce qu’on 
eût deux quarts-de-tons consécutifs, puis une 
tierce majeure , mi, mi demi-dièse, fa, la: ce qui 
donnait entre le mi dièse et le fa un véritable in- 
tervalle enharmonique. 

Les cordes semblables, quoiqu’elles se sol- 
fiassent par les mômes syllabes, ne portaient pas 
les mêmes noms dans tous les tétracordes , mais 
elles avaient dans les tétracordes graves des dé- 
nominations difl’érentes de celles qu elles avaient 
dans les tétracordes aigus. On ü’ouvera toutes 
ces difi'crcntcs dénominations dans la figure '2 de 
la planche H. 

Les cordes homologues, considérées comme 
telles, portaient des noms génériques qui expri- 
maient le rapport de leur position dans leurs té- 
tracordes respectifs : ainsi l’on donnait le nom 
de harjpycni aux premiers sons de l’intervalle 
serré , c’est-à-dire au son le plus grave de chaque 
téiracorde ; de me.îopjcniauxsccondsou moyens; 
à'oxypycni aux troisièmes ou aigus; et d'ajt-yaii 
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à ceux qui ne toucbalcnt tVaucun côté aux Inter- 
valles serrés. (Voyez Système. ) 

Cette division du système des Grecs par tétra- 
cordes semblables, comme nous divisons le nôtre 
par octaves semblablement divisées, prouve, ce me 
semble, que ce système n’avait été produit par 
aucun sentiment d’harmonie, mais qu’ils avaient 
tâché d’y r^rtdre par des intervalles plus serrés 
les inflexions de voix que leur langue sonore et 
harmonieuse donnait à leur récitation soutenue, 
et surtout à celle de leur poésie, qui d’abord 
fut un véritable chant; de sorte que la musique 
n’était alors que l'accent de la parole, et ne de- 
vint un art ‘séparé qu’après un long trait de 
temps. Quoiqu’il en soit, U .est certain qu’ils bor- 
naient leurs divisions primitives à quatre cordes, 
dont toutes les autres n’étaient que les répli- 
ques , et qu’ils ne regardaient tous les autres té- 
tracordes que comme autant de répétitions du 
premier. 

D]oii je conclus qu’il n’y a pas plus d’analogie 
entre leur système et le nôtre qu’entre un tétra- 
corde et une octave, et que la marche fondamen- 
tale à notre mode, que nous donnons pour base 
à leur système , ne s’y rapporte en aucune façon 

1 ° Parce qu’un télracorde formait pour eux un 
tout aussi conaplet que le forme pour nous une 
octave. 

u° Parce qu'ils n’avaicut que quatre syllabes 
pour solücr , au liiu que nous avons sept. 
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3° Parce que leurs te/rucon/e^ étaient conjoints 
ou disjoints à volonté; ce qui marquait leur en- 
tière indépendance respective. 

4“ Enfin , parce que les divisions y étaient exac- 
tement semblables dans chaque genre, et se pra- 
tiquaient dans le même mode; ce qui ne pouvait 
se faire dans nos idées par aucune modulation 
véritablement harmoniaue. ' 

Tétradiapason. C’est le nom grec de la qua- 
druple octave, qu’on appelle aussi vingt-neu- 
vième. Les Grecs ne connaissaient que le nom de 
cet intervalle; car leur système de musique n'y ar- 
vall pas. (Voyez Système.) 

Tétratonon. C’est le nom grec d’un intervalle 
de quatre tons^ qu’on appelle aujourd’hui quinte- 
superflue. (Voyez Quinte.) 

Texte. C’est le poème, ou ce sont les paroles 
qu’on met on musique. Mais ce mot est vieilli dans 
ce sens, et l'on ne dit plus le texte chez les musi- 
ciens; on dit les paroles. ( Voyez Paroles.) 

The. L’une des quatre syllabes dont les Grecs 
se sei-vaieiit pour solfier. (Voyez Solfier.) 

Thésis., s. f. Abaissement ou position. C’est 
ainsi qu’on appelait autrefois le temps fort ou 
frappé de la mesure. 

Tho. L’une des quatre syllabes dont les Grecs 
se servaient pour solfier. (Solfier. ) 

Tierce. La dernière des consonnances simples 
et directes dans l’ordre de leur génération, et la 
p.-emière des deux consonnances imparfaites. 
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(Voyez CoxsoN’îiANCE. ) Comme les Grecs ne l’ad- 
mettaient par pour Consoiinante , elle n’avait 
point parmi eux de nom générique , mais elle pre- 
nait seulement le nom de l’intervalle plus ou 
moins grand dont elle était formée : nous l’appe- 
lons tierce, parce que son intervalle est toujours 
composé de deux degrés ou de trois sons diatoni- 
ques. A ne considérer les tierces que dans ce der- 
nier sens, c'est-à-dire par leurs degrés, on en 
trouve de quatre sortes; deux consonnantes, et 
deux dissonantes. 

Les consonnantes sont, i“ la tierce majeure, 
que les Grecs appelaient d/ton , composée de deux. 
tons, comme d’ut à mi; son rapport est de 4 à 3 : 
a° la tierce mineure, appelée par IcsGrecs Ae'mi- 
fîiton, et composée dun ton et demi, comme mi 
sol ; son rapport est de 5 à 6 . 

Les tierces dissonnantes sont, i“la tierce di- 
minuée, composée de deux semi-tons majeurs, 
comme si re bémol, dont le rapport est de ia5 à 
i 44 •' 2 ° la. tierce superflue, composée de deux 
tons et demi, comme fq /a dièse; son rapport est 
87 à 125. 

Ce dernier intervalle, ne pouvant avoir lieu 
dans un même mode , ne s’emploie jamais ni dans 
l’harmonie ni dans la mélodie. Les Italiens prati- 
quent quelquefois, dans le chant, la tierce dimi- 
nuée; mais elle n’a lieu dans aucune harmonie, 
et voilà pourquoi l’accord de sixte superflue ne se 
renverse pas. 

DîcUuno. de matique. 2. 


33 


386 TIE 

Les tierces consonnantes sont Tâme de l’har- 
monie, surtout la 'tjerce majeure, qui est sonore 
et brillante : la tierce mineure est plus tendre et 
plus triste; elle 4 beaucoup de douceur, quand 
l'intervalle en est redoublé, c’est-à-dire quelle 
fait la dixième. En général les tierces veulent éfie 
portées dans le haut : dans le bas , elles sont sour- 
des et peu harmonieuses ; c’est pourquoi jamais 
duo de basses n’a fait un bon effet. 

Nos anciens musiciens avaient sur les tierces 
des lois presque aussi sévères que sur les quintes ; 
il était défendu d’en faire deux de suite, même 
d’espèces differentes , surtout par mouvemens 
semblables : aujourd’hui, qu’on a généralisé par 
les bonnes lois du mode les règles particulières 
des accords, on fait sans faute, par mouvemens 
semblables ou contraires, par degrés conjonits ou 
disjoints, autant de tierces majeures au mineures 
consécutives que la modulation en peut compor- 
ter, et l’on a des duo fort agréables qui, du com- 
mencement à la fin , ne procèdent que par tierces. 

Quoique la tierce entre dans la plupart des 
accords, elle ne donne son nom à aucun, si ce 
n est à celui que quelques-uns appellent accord 
de tierce -quarte, et que nous connaissons plus 
communément sous le n^mdepetite-sixte,(VoyeE 
Accotin, Sixte.) 

Tierce de Picardie. Les musiciens appellent 
ainsi, par plaisanterie, la tierce majeure donnée , 
au lieu de la mineure, à la finale d’un morceau 
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composé en mode mineur. Comme l’accord par- 
fait majeur est plus harmonieux que le mineur, 
on Se faisait autrefois une loi de finir toujours sur 
ce premier; mais cette finale, bien qu’harmo- 
nieuse, avait quelque chose de niais et de mal 
chantant qui l’a fait abandonner : on finit toujours 
aujourd’hui par l’accord qui convient au mode de 
la pièce, si ce n’est lorsqu'on veut passer du n-.i- 
neur au majeur; car alors la finale du premier 
mode porte élégamment la tierce majeure pour 
annoncer le second. 

Tierce de Ficardie,j^aTce que l'usage de cette 
finnle est resté plus long-temps dans la musique 
d’église, et par conséquent en Picardie, où il y a ^ 
musique dans un grand nombre de cathédrales et 
d’autres églises. 

Timbre. On appelle ainsi, par métaphore, 
celte qualité du son par laquelle il est aigre ou 
doux, sourd ou éclatant, sec ou moelleux. Les 
sons doux ont ordinairement peu d éclat, comme 
ceux de la flûte et du luth; les sons éclataus sont 
sujets à l’aigreur, comme ceux de la vielle ou du 
hautbois : ü y a même des instrumens, tels que le 
clavecin , qui sont à la fols sourds et aigres; et c’est 
le plus mauvais timbre : le beau timbre est celui 
qui réunit la douceur à l’éclat; tel est le timbre du 
violon. (Voyez Son.) 

ï Tirade , s. f. Lorsque deux notes sont séparées 
par un intervalle disjoint, et qu’on remplit cet 
intervalle de toutes ses notes diatoniques, cela 
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s’appelle une tirade. La tirade diffère de la fusér, 
en ce que les sons intermédiaires qui lient les 
deux extrémités de la fusée sont ti’ès-rapidcs , et 
ne sont pas sensibles dans la mesure, au lieu que 
ceux de la tirade , ayant une valeur sensible , peu- 
vent être lents et même inégaux. 

Les anciens nommaient en grec , et en 

l.-lin ductiis^ ce que nous appelons aujourd hui 
tirade; et ils en distinguaient de trois sortes ; 

si les sons se suivaient en montant, ils appe- 
laient cela îiêûu , ductus reclus ; a” s’ils se sui- 
vaient en descendant, c’était imoMfcimr» ^ ductus 
revertens; 3 “ que si, après avoir monté par bé- 
mol, ils redescendaient par bécarre, ou récipro- 
quement^ cela ^s’appelait wtp«(ptpif , ductus cir- 
cumeurrens. (Voyez EcTHrA, Anacamptos, Pé- 
riphÉrès.) 

On aurait beaucoup à faire aujourd’hui , que 
la musique est si travaillée , si l’on voulait donner 
des noms à tous cc« différens passages. 

Ton. Ce mot a plusieurs sens en musique. 

I®. U se prend d'abord pour un intervalle qui 
caractérise le système et le genre diatonique : dans 
cette acception il y a deux sortes de tons; savoir, 
le ton majeur, dont le rapport est de 8 à 9, et qui 
résulte de la différence de la quarte à la quinte ; et 
le ton mineur, dont le rapport est de 9 à 10 , et 
qui résulte de la différence de la tierce mineure à 
la quarte. 

La génération du ton majeur et celle du ton 
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mineur se trouvent égalemexit à la deuxième 
quiuté re commençant par ut ; car la quantité 
dont ce re surpasse Toctave du premier ut est jus- 
tement dans le rapport de 8 à 9, et celle dont ce 
même re est sui'passé par mi , tierce inajeure de 
cette octave, est dans le rapport de 9 à 10. 

2“. On appelle ton le degré délévation que 
prennent les voix, ou sur lequel sont montés les 
instrumens pour exécuter la musique; c’est en ce 
sens qu’on dit dans un concert, que le ton est tr»p 
haut ou trop bas : dans les églises il y a le ton du 
chœur pour le plain-chant. 11 y a , pour la mu- 
sique, ton de chapelle et ton d opéra, C(ï dernier 
n’a rien de fixe; mais en France il est ordinaire- 
ment plus bas que l’autre. 

3 ®. On donne encore le môme nom à un in • 
struinent qui sert à donner le ton de 1 accord à 
tout un orchestre : cet instrument, que quelques- 
uns appellent aussi choriste , est un silllet , qui , 
au moyen d'une espèce de piston^gradué, par le- 
queïon allonge ou raccourcit le tuyau à volonté'', 
donne toujours à peu près le même son sons l a 
môme division; mais cet à peu près, qui dépend 
des variations de l’air, empêche qu'on ne puisse 
s’assurer d'un son fixe qui soit toujours exacte- 
ment le môme. Peut-être , depuis qu’il existe de la 
musique, n’a-t-oh jamais concerté deux fols sur 
le même ton. M. Diderot a donné, dans scs Prin- 
cipes d’ Acoustique , les moyens de . fixer le ton 
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avec l)oaiicoup plus tle précision , en remédiant 
aux efll'ls des variations de 1 air. 

4°. Enfin ton se prend pour une règle de mo- 
dulation relative à une note ou corde principale, 
qu’on appelle tonicjue. (Voyez Tonique.) 

Sur les tons des anciens, voyez Mode. 

Comme notre système moderne est composé 
de douze'cordes ou sons difl’érens, chacun de ces 
sons peut servii’ de fondement à un ton, c’est-à- 
dir e en être la tonique : ce sont déjà douze tons; 
et comme le mode majeur et le mode mineur sont 
applicables à chaque ton , ce sont vingt-quatre 
modulations dont notre musique est susceptible 
sur CCS douze tons. (Voyez Modulatjon.) 

Ces tons diÜ'ùrent entre eux par les divers de- 
grés d élévation entre le grave et l’aigu qu oc- 
cupent les toniques : ils diüërent encore par les 
diverses altérations des sons et des intervalles , 
produites en chaque ton par le tempérament ; de 
sorte que , sur un clavecin bien d’accord , une 
oreille exercée reconnaît sans peine mi ton qucl-^ 
conque dont on lui fait entendre la modulation ; 
et ces tons se reconnaissent également sur des cla- 
vecins accordés plus haut ou plus bas les uns que 
les autres : ce qui montre que cette connaissance 
vient du moins autant des diverses modifications 
que chaque ton reçoit de l’accord total , que du 
degré d élévation que la tonique occupe dans le 
clavier. 

De là naît une source de variétés et de beautés 
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dans la modulation ; de là naît une divérsilé et 
une énergie admirable dans l’expression ; de là 
naît enfin la faculté d’exciter des senliincns dilTc- 
rens avec des accords semblables frappés en difi’é- 
rens tons. Faut-il du majestueux, du grave, l’F, 
nf fa , cl les tons majeurs p;jr bémol , l’exprime 
ront noblement. Faut-il du gai, du brillant, pre. 
nez A mi la,D la re, les ton^ majeurs par dièse, 
baut-il du touchant, du tendre, prenez les tons 
mineurs par bémol. C sol ut mineur porte la ten- 
dresse dans Tâme; F ut fa mineur va jusqu’au lu 
gul)re et à la douleur : en un mot chaque ton , 
chaque mode a sou expression propre qu’il faut 
savoir connaître, et c’est là un des-moyeus qui 
rendent un habile compositeur maître en quelque 
manière des affections de ceux qui l’écoutent; «’est 
une espèce d’équivalent aux modes anciens, quoi- 
que fort éloigné de leur variété et de leur énergie. 

C’est pourtant de cette agréiible et riche diver- 
sité que M. Rameau voudrait priver la musique, 
en ramenant une égalité et une monotonie entière 
dans l’iiarmonie de chaque mode, jpar sa règle du 
tempérament , règle déjà si souvent proposée et 
abandonnée avant lui : scion cet auteur, toute 
I harmonie en serait plus parfaite. 11 est certain 
cependant qu’on ne peut rien gagner en ceci d’un 
càté qu’on ne perde autant de l’autre ; et quand 
ou supposerait (ce qui n’est pas) que rharmouic 
en général en serait plus pure, cela dédommage- 
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rait-il de cc qu’oji y perdrait du côté de l’expres- 
sion? (Voyez Tempérament.) 

Ton du quart. C’est ainsi que les organistes et 
musiciens d’église ont appelé le plagal du mode 
mineur qui s’arrête et finit sur la dominante au 
lieu de tomber sur la tonique : ce nom de ton du 
quart lui vient de ce que telle est spécialement la 
modulation du quatrième ton dans le plain-ohant. 

Tons de l’église. Cc sont des manières de mo- 
duler le plain-chant sur telle ou telle finale prise 
dans le nombre prescrit, en suivant certaines rè- 
gles admises dans toutes les églises où l’on pra- 
tique’ le chant grégorien. 

On compte huit tons réguliers , dont quatre au- 
thentiques ou principaux, et quatre plagaux ou 
collatéraux. Ou appelle tons authentiques ceux 
où la tonkpie occupe à peu près le plus bas degré 
du chant -, mais si le chant descend jusqu'à trois 
degrés plus bas que la tonique, alors le ton est 
plagaL 

Les quatre tons authentiques ont leurs finales 
à un degré l une de l’autre selon Tordre de ces 
quatre notes, re rai fa sol : ainsi le premier de ces 
tons répondant au mode dorien des Grecs, le se- 
cond répond au phr\ gicn , le troisième à Téolien 
( et non pas au lydien , comme disent les sympho- 
niastes), et le dernier an mixo-lydien. C est saint 
Miroclet , évêque de Milan , ou , selon d’autres , 
saint Ambroise , qui , vers Tan 870 , choisit ces 
quatre tons pour eu composer le chant de 1 église 
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de Milan; et c’est, à ce qu’on dit, le choix et l'ap- 
probation de ces deux évêques qui ont fait don- 
ner a ces quatre tons le nom d’authentiques. 

Comme les sons employés dans ces quatre 
tons n’occupaient pas tout le disdiapason ou les 
quinze cordes de l'ancien système, saint Gré- 
goire forma le projet de les employer tous par 
l’addition de quatre nouveaux to/w, qu’on appelle 
plagaux , lesquels ayant les mômes diapasons que 
les précédens, mais lem- finale plus élevée d’une 
quarte, reviennent proprement à I hyper-dorien , 
à l’hyper-phrygien , à l’h^qier-éolien , et à liliypei- 
mixo-lydien; d’autres attribuent à Gui d’Arezzo 
l’invention de ce dernier. 

C’est de là que les quatre tons authentiques 
ont chacun un plagal pour collatéral ou supplé- 
ment; de sorte qu’après le premier ton, qui est 
guthentique, vient le second to;t,qui est son pla- 
gal; le troisième authentique, le quatrième plagal, 
et ainsi de suite : ce qui fait que les modes ou ions 
authentiques s’appellent aussi impairs, et les pla- 
gaux pairs, eu égard à leur place dans l’ordre des 
tons. 

Le discernement des tons authentiques ou pla- 
gaux est indispensalde à celui qui donne le ton 
du choeur; car si le ciiant est dans un ton plagal , 
il doit prendre la finale à peu près dans le medium 
de la voix: et si le ton est authentique, il doit la 
prendre dans le bas; faute de cette observation , 
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on expose les voix à se forcer ou à n’étre pas en- 
tendues. 

Il y a encore des tons qu’on appelle mixtes , 
c’est-à-dire mêlés de l'autheiile et du plagal, ou 
qui sont en partie principaux et en partie collaté- 
raux; ou les appelle aussi tonj ou modes communs : 
en ces cas, le nom numéral de la dénomination du 
ton se prend de celui des deux qui domine ou qui 
se fait sentir le plus, surtout à la fin de la pièce. 

Quelquefois on fait dans un ton des transposi- 
tions à la quinte; ainsi, au lieu de re dans le pre- 
mier ton , l’on aura la pour finale , si pour mi, 
ut pour /à ,'ct ainsi 'de suite : mais si l’ordre et la 
modulation ne changent pas, le ton ne change pas 
non plus, quoique, pour la commodité des voix , 
la finale soit transposée. Ce sont des observations 
à faire pour le chantre ou l’organiste qui donne 
finlonalion. 

Pour approprier, autant qu’il est possible, 
letenduc de tous cés tons à celle d’une seule voix, 
les organistes ont cherché les tons de la musique 
les plus correspondons à ceux-là. Voici ceux qu'ils 
ont établis : 


Premier ton .... 

Re mineur. 

Second ton 

Sol mineur. 

Troisième ton . . . 

La mineur ou sot 

Quatrième ton. . 

La mineur, .finissant sur la dominante. 

Cinquième Ion. . 

Vt majeur ou re. 

Sixième ton .... 

Fa majeur. 

Septième ton . . . 

Re majeur. 

Huitième tou . . . 

Sol majeur, en faisant sentir le ton d’ut. 
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On aurait pu récluire ces huit tons encore à une 
moindre étendue en mettant à 1 unisson la plus 
haute note de chaque ton, ou, si l'on veut, celle 
/ qw'on rebat le plus, et qui s’appelle, en terme de 
plain-chant , dominante : mais comme on n'a pas 
trouvé que Tétendue de tous ces tons ainsi réglés 
excédât celle de la voix humaine, on n’a pas jugé 
à propos de diminuer encore cette étendue par 
des transpositions plus difficiles et moins harmo- 
nieuses que celles qui sont eu usage. 

Au reste, les tons de l’église ne sont point as- 
servis aux lois des tons de la musique; il n’y est 
point question de médiante ni de note sensible, 
le mode y est peu déterminé, et on y laisse les 
semi-tons oà ils se trouvent dans l’ordre naturel 
de l’échelle, pourvu seulement qu’ils ne produi- 
sent ni triton ni fausse-quinte sur la tonique. 

Tonique, s. f. Nom de la corde principale sur 
laquelle le ton est ét^li. Tous les airs finissent 
communément par cette note, surtout à la basse;' 
c'est l’espèce de tierpe que porte la tonique qui 
détermine le mode; ainslT’on peut composer dans 
les deux niodes^sux la môme tonique. Enfin les 
musiciens reconnaissent cette propriété dans la 
tonique, que 1 accord parfait n’appartient rigou- 
reusement qu’à elle seule : lorsqu’on frappe cet 
accord sur une autre note, ou quelque disso- 
nance est sous - entendue, ou cette note devient 
tonique pour le moment, ’ 

Ear U' méthode des transpositions, la tonique 
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porte le nom d’ut en mode majeur, et de la en e 

mode^ mineur. (Voyez Ton, Mode, Gamme, Sol- fi 

FIER, Transposition, Clef transposée.) 

Tonique est aussi le nom donné par Aristoxcne c 

à l’une des trois espèces de genre chromatique \ 

dont il explique les divisions, et qui est le chro- \ 


matique ordinaire des Grecs , procédant par deux 
semi-tons consécutifs, puis une tierce mineure. 
( V'oyez Genre. ) 

Tonique est quelquefois adjectif-, on dit corde 
tonique^ note tonique, accord tonique, écho to- 
nique, etc. 

Tous, et en italien Tutti. Ce mot s’écrit sou- 
vent dans les parties desymphonie d’un concerto , 
après cet autre mot seul ou solo qui marque un 
récit. Le mot tous indique le lieu où finit ce récit, 
et où reprend tout l’orchestre. 

Trait. Terme de plain-chant, marquant la 
psalmodie d’un psaume ou de quelques versets 
de psaume, traînée ou allongée sur un air. lugubre 
qu’on substitue en quelques occasions aux chants 
joyeux de Yalleluja et des proses. Le chant des 
traits doit être composé dans le second ou dans le 
huitième ton ; les autres n’y sont pas propres. 

Trait, tractus, est aussi le nom d'une ancienne 
figure de note appelée autrement plique. (Voyez 
Plique. ) 

Transition, s. f. C’èst, dans le chant, une 
manière d’adoucir le saut d'un intervalle disjoint 
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en insérant des sons diatoniques entre ceux qui 
forment cet intervalle. 

La transition est proprement une tirade non 
notée; quelquefois aussi elle n’est qu’un port-de- 
voix, quand il s’agit seulement de rendi-e plus 
doux le passage d’un degré diatonique : ainsi pour 
passer de 1 ut au re avec plus de douceur, la 
transition se prend sur ïut. 

Transition , dans 1 harmonie, est une marclie 
fondamentale propre à changer de genre ou de 
ton d’une manière sensible, régulière, et quel- 
quefois par des intermédiaires; ainsi, dans le 
genre diatonique, quand la basse marche de ma- 
nière à exiger, dans les parties, le passage d’un 
semi-ton mineur, c’est une transition chromar 
tique ( voyez Chromatique ); que si l'on passe 
d un ton dajis un autre à la faveur d’un accord de 
septième diminuée, c’est une transition enharmo- 
ni'|ue. (Voyez Emharmomque.) 

Translation, Cest, dans nos vieilles musi- 
ques, le transport de la signification d’un point à 
une note séparée par d’autres notes de ce même 
point. (Voyez Point.) 

Transposer, v. a. et n. Ce mot a plusieurs 
^ens en musique. 

On transpose en exécutant, lorsqu’on trans- 
pose une pièce de musique dans un autre ton que 
celui où elle est écrite. ( V oyez Transposition.) 

On transpose en écrivant, lorsqu’on note une 
pièce de musique dans un autre ton que celui où 

pictionn de musique, ?, 
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elle a été composée; ce qui oblige non -seulement 

à changer la position de toutes les notes dans le 

même rapport, mais encore à armer la clef diflë- 

remment selon les règles prescrites à l'article clef 

tremsposée. 

Enfin l’on transpose en solfiant, lorsque, sans 
avoir égard au nom naturel des notes, on leur 
en donne de relatifs au ton , au mode dans lequel 
on chante. Voyez Solfier. 

Transposition. Changement par lequel on 
transporte un air ou une pièce de musique d'un 
ton à un autre. ' 

Comme il n’y a que deux modes dans notre 
musique , composer en tel ou tel ton n’est autre 
chose que fixer sur telle ou telle tonique celui des 
deux modes qu’on, a choisi; mais comme l’ordre 
des sons ne se trouve pas naturellement disposé 
sur toutes les toniques, comme il devrait l’être 
iwur y pouvoir établir un même mode , on corrige 
ces diflërences par le moyen des dièses ou des bé- 
mols dont on arme la clef, et qui transportent les 
deux semi-tons de la place où ils étaient à celle où 
ils doivent être pour Je mode et le ton dont il s’a- 
git. (Voyez Clef transposée.) 

Quand on veut donc transposer dans un ton 
un air composé dans un autre, il s’agit première- 
ment d’en é'ever ou abaisser la tonique et toutes 
les notes d’un ou plusieurs degrés, selonle ton que 
l’on a choisi , puis d’armer la clef comme l’exige 
l’aualogie de ce nouveau ton : tout cela est égal 
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pour les voix; car en appelant toujours ut la 
tonique du mode majeur et la celle du mode mi- 
neur, elles suivent toutes les affections du mode, 
sans même y songer. (Voyez Solfier.) Mais ce 
n’est pas pour un symphoniste une attention lé- 
gère de jouer dans un ton ce qui est noté dans un 
autre; car, quoiqu’il se guide par les notes qu’il a 
soas les yeux, il faut que ses doigts en sonnent de 
toutes différentes, et qu’il les altère tout différem- 
ment, selon la différente manière dont la clef doit 
être armée pour le ton noté, et pour le ton ti’ans- 
posé; de sorte que souvent il doit faire des dièses 
OÙ il voit des hémols, et vice versd^ etc. 

C’est, ce me semble, un grand avantage du 
système de l’auteur de cè dictionnaire de rendre 
la musique notée également propre à tous les tons 
en changeant une seule lettre; cela fait qu’eu 
quelque ton qu’on transpose, les instruniens qui 
exécutent n’ont d’autre difficulté que celle de 
jouer la note , sans jamais avoir l’embarras de la 
transposition. {Y oyez Notes. y 

Travailler, v. n. On dit qu’une partie tra- 
vaille , quand elle fait beaucoup de notes et de 
diminutions , tandis que d’autres parties font des 
tenues et marchent plus posément. 

Treizième. Intervalle qui forme l’octave de la 
sixte ou la sixte de l’octave : cet intervalle s’ap- 
pelle treizième J parce qu'il est formé de douze 
degrés diatoniques, c’est-à-dire de treize sons. 
Trembleme.nt, s. m. Agi’émcnt du chant que 
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les Italiens appellent trilloy et qu’on désigne plus 

souvent en français par le mot cadence. (Voyez 

CADENCE.) 

On employait aussi jadis le terme de tremble- 
ment, en italien trémolo, pour avertir ceux qui 
jouaient des instrumens à archet, de battre plu- 
sieurs fois la note du même coup d’archet, comme 
pour imiter le tremblant de l’orgue. Le nom ni la 
chose ne sont plus en usage aujourd’hui. 

Triade harmonique, s. f. Ce terme en mu- 
sique a deux dilï’érens sens : dans le calcul, c’est la 
proportion harmonique; dans la pratique, c’est 
l’accord parfait majeur qui résulte de cette même 
proportion , et qui est composé d un son fonda- 
mental, de sa tierce majeure et de sa quinte. 

Triade, parce qu’elle est composée de trois 
termes. 

Harmonique, parce qu’elle est dans la propor- 
tion harmonique, et qu elle est la source de toute 
harmonie. 

Trihémiton. C’est le nom que donnaient les 
Grecs à rintcrvalle que nous appelons tierce mi- 
neure; ils l’appelaient aussi quelquefois hémidi- 
ton, (Voyez Hémi ou Semi. ) 

Trille ou Tremblement. (Voyez Cadence.) 

Trimèles. Sorte de nome pour les flûtes dans 
l'ancienne musique des Grecs. 

Trimères. Nome qui s’exécutait en trois modes 
consécutifs, savoir, le phrygien, le dorien et le 
lydien. Les uns attribuent l’invention de ce nome 
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composé à Sacadas, Arjjicii, et d'autres à Clouas 
Thégéate. 

Trio. En Italien terzetlo. Musique à trois par- 
ties principales ou récitantes. Celle espèce de 
composition passe pour la pins excellente, cl doit 
être aussi la plus régulière de toutes. Outre les 
règles générales du coulrc-poiut, il y en a pour le 
trio de plus rigoureuses, dont la parfaite observ^a- 
tion tend à produire la plus agréable de toutes les 
harmonies : ces règles découlent toutes de ce prin- 
cipe, que, l’accord parfait étant composé de trois 
sous difl’érens, il faut dans chaque accord, pour 
remplir 1 harmonie, distribuer ces trois sons, au- 
tant qu’il se peut, aux trois parties du trio. A l'é- 
gard des dissonances, comme on ne les doit jamais 
doubler, et que leur accord est composé de plus 
de trois sons, c’est encore une plus grande néces- 
sité de les diversifier, et de bien choisir, outre la 
dissonance , les sons qui doivent par préférence 
l’accompagner. 

De là CCS diverses règles de ne passer aucun 
accord sans y faire entendre la tierce ou la sixte, 
par conséquent d’éviter de frapper à la fois la 
quinte et 4’octavc, ou la quarte et la quinte , de 
ne pratiquer l’octave qu’avec beaucoup de précau- 
tion, et de n’en jamais sonner deux de suite, 
meme entre différentes parties, d’éviter la quarte 
auUuit qu’il se peut; car toutes les parties d’un 
IriOf prises deux à deux, doivent former des duo 
parfaits : de là, en un mot, toutes ces petites 

34. 
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règles de detail qu’on pratique môme sans les 
avoir apprises , quand on en sait liicii le princij>e. 

Comme toutes ces règles sont incompalibles 
avec l'unité de mélodie, et qu’on n’entendit ja- 
mais trio régulier et harmonieux avoir un chant 
déterminé et sensible dans l’exécution , il s’ensuit 
que le trio rigoureux est un mauvais genre de mu- 
sique : aussi ces règles si sévères sont-elles depiis 
long-temps abolies en Italie, où l’on ne reconnaît 
jamais pour bonne une musique qui ne chante 
point , quelque harmonieuse d'ailleurs qu’elle 
puisse être , et quelque peine qu elle ait coûtée à 
composer. 

ün doit se rappeler ici ce que j'ai dit au mot 
duo. Ces termes duo et trio s'entendent seulement 
des parties principales et obligées, et l’on n’y 
comprend ni les accompagnemeiis ni les remplis- 
sages : de sorte qu’une musique à quatre ou cinq 
parties peut n'étre pourtant qu’un trio. 

Les Français , qui aiment beaucoup la multi- 
plication des parties, attendu qu’ils trouvent plus 
aisément des accords que des chants ,' non contens 
des difficultés du trio ordinaire, ont encore ima- 
gine ce qu’ils appellent double - trio", dont les 
parties sont doublées et toutes obligées; ils ont un 
douhle-tr.io du sieur Duché, qui passe pour un 
chef-d’œuvre d’harmonie. 

Triple, adj. Genre de mesure dans laquelle 
les mesures, les temps ou les aliquotes des temps 
se divisent en tiois parties gales. 
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On ' peut réduire à deux classes générales ce 
nombre infini de mesures triples, dont Boiion- 
ejni, Lorenzo Penna, et Bro.sard après eux, ont 
surchargé, l’un son Musico .pratico , l'autre ses 
Alberi musicali, et le troisième son Dictionnaire; 
ces deux classes sont la mesure ternaire ou à trois 
temps, et la mesure binaire, dont les temps sont 
divisés en raison sous-triple. 

Nos anciens musiciens regardaient la mesure à 
trois temps comme beaucoup plus excellente que 
la binaire, et lui donnaient, à cause de cela, le 
nom de mode parfait. Nous avons expliqué aux 
mots Mode , Temps , Prolatiox , les dlllërcns 
signes dont ils se servaient pour indiquer ces 
mesures selon les diverses valeurs des notes qui 
les remplissaient; mais, quelles que fussent ces 
notes, dès que la mesure était triple, ou parfaite, 
il y avait toujours une espèce de note qui , même 
sans point, remplissait exactement une mesure, 
et se subdivisait en trois autres notes égales, une 
pour chaque temps : ainsi, dans la triple parfaite., 
la brève ou carrée valait, non deux, mais trois 
semi-brèves ou rondes ; et ainsi des autres esjjèces 
de mesures triples : il y avait pourtant un cas d’ex- 
ception ; c’était lorsfjuc cette brève était immé- 
diatement précédée ou suivie dune semi-brève; 
car alors les deux ensemble ne faisant qu'une me- 
sure juste, dont la semi-brève valait un temps, 
c’était une nécessité que la brève n’en valût que 
deux, et ainsi des autres mesures. 


Jo 
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C’v'.st iiinsi que se forraaienl les temps de la 
mc->ure triple : mais quant aux sub-iivisions de ces 
nu'mes temps, elles se faisaient toujours selon la 
r; i on sous-double, et je ne connais point daii- 
cienne musique où les temps soient divisés eu rai- 
son sous triple. 

Les modernes ont aussi plusieurs mesures à 
trois temps, de difiëreiitcs valeurs, dont la plus 
simple SC marque par un trois , et se remplit d’une 
b'Ianclie pointée, taisant une noire pour chaque 
temps-, toutes les autres sont des mesures appelées 
doubles-, à cause que leur signe est composé de 
deux cbiflVes. (Voyez Mesure.) 

La seconde espèce de triple est celle qui se rap- 
porte, non au nombre des temps do la mesure, 
mais à la division de chaque temps en raison sotis- 
triple : cette mesure est, comme je viens de le 
dire , de moderne invention , et se suixlivise en 
deux espèces, mesure à deux temps, et mesure A 
trois temps, dont celles-ci peuvent être considé- 
n'-es comme des mesures doublement triples; sa- 
voir 1° par les trois temps de la mesure, et 2" par 
les trois parties égales de chaque temps; les triples 
de cette dernière espèce s’expriment toutes en 
mesures doubles. 

Voici une récapitulation de toutes les mesures 
triples en usage aujourd’hui. Celles que j'ai mar- 
quées d une étoile ne sont plus guère usitées. 

I. Triples de la première espèce, c’est-à-dire 
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dont la mesure est à trois temps , et chaque temps 
divisé eu raison sous-double. 

^ ^3 3 3 3 *3 

I a 4 8 i6-’ 

II. Triples de la deuxième espèce, c’est-à-dire 
dont la mesure est à deux temps, et chaque temps 
divisé en raiisoü sous-triple. 

■*6 6 6 la *ia 

a 4 ^ ^ 

Ces deux dernières mesures se battent à quatre 
temps. 

III. Triples composées, c’est-à-dire dont la 
mesure est à trois temps, et chaque temps encore 
divisé en trois parties égales. 

’9 9 *9 

4 8 I li 

Toutes ces mesures triples se réduiscril encore 
plus simplement à trois espèces, en ne compUmt 
pour telles que celles qui se battent à trois temps ; 
savoir, la triple de blanches, qui contient une 
blanche par temps , et se marque ainsi 

La triple de noires , qui contient une noire par 
temps , et se marque ainsi 

Et la triple de croches, qui contient une croche 
par temps ou une noue pointée par mesure, cl se 
marque ainsi 

Voyez au commencement de la planche B des 
exemples des ces diverses mesures triples. 
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Triplé, adj. Un intervalle trijjlé est celui qui 
est porté à la triple octave. ( Vojez Intervallk. 

Triplum. C’est le nom qu’on donnait à la par- 
tie la plus aiguë dans les commenceinens du con- 
tre-point. 

Trite, s. f. C’était, en comptant de l’aigu au . 
grave, comme faisaient les anciens, la troisième 
corde du tétracorde, c’est-à-dire la seconde, en 
comptant du grave à l’aigu. Comme il y avait 
cinq diftërens tétracordes, il aurait dû y avoir 
autant de trites, mais ce nom n’était en usage que 
dans les trois tétracordes aigus. Pour les deux 
graves , voyez Parhypate. 

Ainsi il y avait trite hyperboléon , trite dié- 
zeugménon, et trite synnéménon. (Voyez Sys- 
tème, Tétracorde.) 

Boëce dit que, le système n’étant encore com- 
’posé que de deux tétracordes conjoints, on donna 
le nom de trite à la cinquième corde qu’on appe- 
lait aussi paramèse, c’est-à-dire à la seconde corde 
en montant du second tétracorde; mais que Ly- 
cliaon, Saraien, ayant inséré une nouvelle corde 
entre la sixième ou paranète, et la trite, celle-ci 
garda le seul nom de trite et prdit celui de para- 
mèse , qui fut donné à cette nouvelle corde. Ce 
n’est pas là tout-à-fait ce que dit Boëce ; mais c’est 
ainsi qu il faut l’expliquer pour l’entendre. 

Tiuton. Intervalle dissonant composé de trois 
tons , deux majeurs et un mineur, et qu’on peut 
appeler quarte superflue. (Voyez Quarte.) Ccl 
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intervalle est égal, sur le clavier, à celui de la 
fausse -quinte ; cependant les rapports numéri- 
ques n’en sont point égaux , celui du triton n’é- 
tant que de 82 à 45 ; ce qui vient de ce qu’aux iu- 
tervalles ^aux de part et d’autre le triton n’a de 
plus qu’un ton majeur, au lieu de deux semi-tons 
majeurs qu’a la fausse -quinte. (Voyez Facsse- 

QUINTE.) 

Mais la plus considérable différence de la 
fausse-quinte et du triton est que celui-ci est une 
dissonance majeure , que les parties sauvent en 
s’éloignant , et Vautre une dissonance mineure , 
que les parties sauvent en s’approchant. 

L’accord du triton n’est qu’un renversement de 
l'accord sensible dont la dissonance est portée à 
la basse*, d’où il suit que cet accord ne doit se pla- 
cer que sur la quatrième note du ton , qu’il doit 
s'accompagner de seconde et de sixte , et se sau- 
ver de la sixte. (Voyez Sauver.) 

V. 

V. Celte lettre majuscule sert à indiquer les 
parties du violon ; et quand elle est doidde', ’W, 
elle marque que le premier et le second sont à Vu- 
nissou. 

Valeur des notes. Outre la position des notes, 
qui en marquent le ton , elles ont toutes quelque 
ligure déterminée qui en marque la durée ou le 
temps , c’est-à-dire qui détermine la valeur de la 
note. 
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C'est à Jean de Mûris qu'on attribue’ rinvcn- 
tion de ces figures, vers l’an i336 : car les Grecs 
n’avaient point d’autre valeur de notes que la 
quantité des syllabes ; ce qui seul prouverait qu’ils 
n’avaient pas de musique purement instrumen- 
tale. Cependant le P. Mersenne, qui avait lu les 
ouvrages de Mûris , as:ure n’y avoir rien vu qui 
pùt confirmer cette opinion ; et après en avoir lu 
moi -même la plus grande partie^ je n’ai pas été 
plus heureux que lui : de plus, l’examen des ma- 
nuscrits du quatorzième siècle, qui sont à la Bi- 
bliothèque du roi , ne porte point à juger que les 
diverses figures de notes qu’on y trouve fussent 
de si nouvelle institution : enfin c’est une chose 
difficile à croire que durant trois cents ans et plus, 
qui se sont écoulés entre Gui Arétin et Jean de 
Mûris , la musique ait été totalement privée du 
rhytbme et de la mesure, qui en font l’àme et le 
principal agrément. 

Quoi qu’il en soit , il est certain que les di/ïe- 
, rentes valeurs des notes sont de fort ancienne 
invention. J’en trouve , dès les premiers temps , 
de cinq sortes de figures, sans compter la ligature 
et le point; ces cinq sont la maxime, la longue, 
la brève , la semi-brève , et la minime. {PI. D , 
fig. 8.) Tontes ces différentes notes sont noires 
dans le manuscrit de Guillaume de Macbault; ce 
n’est que depuis l’invention de l’imprimerie qu on 
s’est avisé de les faire blanches , et , ajoutant de 
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nouvelles notes, de aistinguer les valeurs par la 
couleur aussi bien que par la figure. 

Les notes, quoique figurées de même, n’a- 
vaient pas toujours la même valeur; quelque- 
fois la maxime valait deux longues, ou la longue 
deux brèves; quelquefois elle en valait trois; cela 
dépendait du mode. (Voyez Mode.) 11 eu était de 
même de la brève par rapport à la seriil-brève ; et 
cela dépendait du temps (voyez Temps); de môme 
enfin de la semi-brève par rapport à la minime; 
et cela dépndait de la prolation. (Voyez Prola- 
TION. ) 

11 y a vait donc longue double , longue parfaite , 
longue imparfaite, brève parfaite, brève altérée, 
semi-brève majeure , et semi-brève mineure ; sept 
différentes valeurs auxquelles répondent quatre 
figures seulement, sans compter la maxime ni la 
minime, notes de plus moderne invention ( voyez 
ces divers mots ). 11 y avait encore beaucoup d’au- 
tres manières de modifier les difiércules valeurs 
de CCS notes , par le point , par la ligature , et par la 
position de la queue. ( \ o\ ez Ligatlre, Peiqle , 
Point.) ’• 

Les figures qu’on ajouta dans la suite à ces cinq 
ou six premières furent la noire, la croche, la dou- 
ble-croche, la triple, et même la quadi’uple-cro- 
clie; ce qui ferait onze figures eu tout': mais dès 
qu'ou eut pris fusage de séparer les mesures par 
des barres, on abandonna toutes les figures de 
notes qui valaient plusieurs iuesurcs , comme la 
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elles sont actuellement. Les silences équivalons 
sont expliqués à l’arlicle Silence. 

L’auteur de la Dissertation sur la musique mo- 
derne trouve tout cela fort mal imaj^iné. J ai dit 
au mot Note quelques-unes des raisons qu’il al- 
lègue. 

V'aiuations. On entend sous ce nom toutes 1rs 
manières de broder et doubler un air, soit par des 
diminutions , soit par des passages ou autres agré- 
meris qui onient et figurent cet air. A quelque de- 
gré qu’on multiplie et charge les variations, il 
faut toujours qu'à travers ces broderies on recon- 
naisse le fond de l air que I on appelle le simple, 
et il faut en même temps que le caractère de 
chaque variation soit marqué par des diflërences 
quisoutiennent l’attention et préviennent l’ennui. 

Les symphonistes font souvent des variations 
impromptu ou supposées telles; mais plus sou- 
vent on les note. Les divers couplets des Folies 
d’Espagne sont autant de variations notées; on 
en trouve souvent aussi dans les chaconnes fran- 
çaises, et dans de petits airs italiens pour le violon 
ou le violoncelle. Tout Paris est allé admirer, au 
concert spirituel, les variations des sieurs Gui- 
giton et Mondonville, et plus récemment des 
sieurs Guignon et Gaviniés , sur des airs du Pont- 
Neuf, qui n’avaient d'autre mérite que d’être 
ainsi i^ariés par les plus habiles violons deFrance. 

VAUbBviLLE. Sorte de chanson à couplets, qui 
roule ordinairement sur des sujets badins ou sac 
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tiriques. On ïait remonter l'origine de ce petit 
poème jusqu’au règne de Charlemagne; mais, se- 
lon la plus commune opinion, il tul inventé par 
un certain Basselin, foulon de Vire en Norman- 
die, et comme, pour danser sur ces chants, on 
s’assemblait dans le Val-de-\ ire, ils furent appe- 
lés, dit on, Vaux-de-Vire, puis, par corruption , 
vaudevilles. 

L’air des vaudevilles est communément peu 
musical : comme on n’y fait attention qu aux pa- 
roles, l’air ne sert qu’à rendre la récitation un peu 
plus appuyée ; du reste , on n’y sen t , pour 1 ordi- 
naire, ni goût, ni chant, ni mesure. Le vaudeville 
appartient exclusivement aux Français, et ils en 
ont de très-piquans et de très-plaisans. 

Ventre. Point du milieu de la vibration d une 
corde sonore , où, par cette vibration , elle s écarte 
le plus de la ligne de repos. (Voyez Noei : n.) 

Vibration, s. f. Le corps sonore en action sort 
de sou état de repos par des ébranlemens légers , 
mais sensibles, fréquens et successifs, dontchacun 
' s appelle une vibration : ces vibrations , communi- 
quées à l’air, portent à l’oreille, par ce véhicule, 
la sensation du son, et ce son est grave ou aigu 
selon que les vibrations sont plus ou moins fré- 
quentes dans le même temps. ( Voyez Son. ) 

Vicarier, v. n. Mot familier par lequel les 
musiciens déglise expriment ce que font ceux 
d’entre eux qui courent de ville en viUe , et de 
cathédrale en catliéihale , pour attraper quelques 
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rétributions, et virre aux dépens des maîtres de 
musique qui sont sur leur route. 

Vide. Corde-â-i^j Je , ou corde-à-;'oMr; c’est sur 
les instrumens à manche , tels que la viole ou le , 
violon , le son qu’on tire de la corde dans toute sa 
longueur, depuis le sillet jusqu'au chevalet, sans 
y placer aucun doigt. 

Le son des cordes -à- vide est non-seulement 
plus grave, mais plus résonnant et plus plein que 
quand on y pose quelque doigt; ce qui vient de . 
la mollesse du doigt qui gêne et intercepte le jcti 
des vibrations : celte difl’érence fait que les bons 
joueurs de violon évitent de toucher les cordes-à- 
vide'^ pour ôter cette inégalité de timbre qui fait 
un mauvais effet quand elle n’est pas dispensée à 
propos. Cette manière d’exécuter exige des posi- 
tions recherchées, .qui augmentent la difficulté du 
jeu; mais aussi, quand on en a une fois acquis 
i habitude, on est vraiment maître de son instru- 
ment; et, dans les tons les plus difficiles, l'exécu- 
tion marche alors comme dans les plus aisés. 

Vif, vivement^ en italien, vivace : ce mot 
marque un mouvement gai, prompt, animé, une 
exécution hardie et pleine de feu. 

ViLLANELLE, S. f. Sorte de danse rustique, 
dont l’airdoit être gai, marqué, d’une mesure très- 
sensible : le fond de cet air eSt ordinairement un 
couplet assez simple, sur lequel on fait ensuite des 
doubles ou variations. ( Voyez Double^ Varia- 
tions.) JqUit; 'î. : 
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Viole, s. f. C’est ainsi qu’on appelle, dans la 
musique italienne, celte partie de remplissage 
qu’on appelle, dans la musique française, quinte 
DU taille; car les Français doublent souvent celle 
partie, c’est-à-dire en font deux pour une, ce que 
ne font jamais les Italiens. La viole sert à lier les 
dessus aux basses, et à remplir d une manière 
harmonieuse le trop grand vide qui resterait entre 
deux ; c’est pourquoi la viole est toujours néces- 
saire pour l’accord du tout, môme quand elle ne 
l’ait que jouer la basse à l’octave, comme il arrive 
souvent dans la musique italienne. 

Violon. Symphoniste qui joue du violon dans 
un orchestre. Les violons se divisent ordinaire- 
ment en premiers, qui jouent le premier dessus; 
et seconds, qui jouent le second dessus : chacune 
des deux pirlies a son chef ou guide, qui s’ap- 
[lelle aussi le premier; savoir, le premier des pre- 
miers, et le premier des seconds. Le premier des 
premiers violons s'appelle aussi premier riolon 
tout court; il est chef de tout l’orchestre; c’est lui 
qui dorfne l’accord, qui guide tous les sympho- 
nistes, qui les remet quand ils manquent, et sur 
lequel ils doivent tous se régler. 

Virgule. C’est ainsi que nos anciens musi- 
ciens appelaient cette partie de la note quon a 
depuis appelée la queue. (Voyez Queue.) 

Vite, en Italien presto. Ce mot^à la tôte d’un 
air^ indique le plus prompt de tous les mouve- 
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mens; et il n’a après lui que son superlatif pres^ 
tissimo ou presto assai, très-v te. 

VrvACE. Voyez Vif. 

Uivissorr, s. m: Union de deux sons qui sont au 
même degré, dont l'un n'ost ni plus grave ni plus 
aigu que l’autre, et dont l’intervalle, étant nul, 
ne donne qu'un rapport d'égalité. 

Si deux cordes sont de môme matière, égales 
en longueur, en grosseur, et également tendues, 
elles seront à l'unisson : mais il est faux de dire 
f[ue deux sons à l'unisson se confondent si par- ' 
failement, et aient une telle identité, que l’oreille 
ne puisse les distinguer; car ils peuvent diflërer 
de îieauçoup quant au timbre et quant au degré 
de force; une cloche peut être à rum'iwn d’une 
corde de guitare, une vielle à ï unisson d’une 
llùte, et I on n’en confondra point les sons. 

Le zéro n’est pas un nombre, ni l’unisson un 
interralle; mais l’unisson est à la série des inter- 
valles ce qu’est le zérq à la série des nombres ; c’est 
le terme d'où ils partent, c'est le point de leur 
commencement. 

Ce qui constitue l'imisson, c’est l’égalité du 
nombre des vibrations faites en temps égaux par 
deux sons : dès qu’il y a inégalité entre les nom- 
bres de CCS vibrations, il y a intervalle entre les 
sonsrpii lesdoiment. (Voyez Corde, Vibration.) 

Ou s’est beaucoup tounncnlié pour savoir si 
ï unisson était une consounance : Aristote prétend 
que-nonj Mur^ assure que et le P. Ùmrseniie 
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se range à ce dernier avis. Comme cela dépend de 
Li définition du mot consonnance , je ne vois pas 
quelle dispute il peut y avoir là-dessus : si l’on 
entend par ce mot consonnance qu’une union de 
deux sons agréables à l’oreille, l'unisson sera con- 
soiinance assurément; mais si l'on y ajoute de 
plus une dilï’érence du grave à l’aigu, il est clair 
qu’il ne le sera pas. 

Une question plus importante est de savoir 
quel est le plus agréable à l’oreille de Vunisson ou 
d’un intervalle consonnaiit, tel, par exemple, que 
l’octave ou la quinte : tous ceux qui ont l’oreille 
exercée à I harmonie préfèrent l’accord des con- 
sonnances à l identité de Yanisson-, mais tous ceux 
qui, sans habitude de Iharmonie, n’ont, si j’ose 
parler ainsi, nul préjugé dans l’oreille, portent 
un jugement contraire; Vunisson seul leur plaît, 
ou, tout au plus, l’octave; tout autre intervalle 
leur paraît discordant : d’où il s’ensuivrait, ce me 
semble, que l’harmonie la plus naturelle, et par 
conséquent la meilleure, est à Vunisson. (W oyez 
Haiimonie.) 

C’est une observation connue de tous les mu- 
siciens que celle du fi’émissement et de la réson- 
nance d’une corde au sou d’une autre corde mon- 
tée à Vunisson de la première, ou même à son 
octave , ou même à l’octave de sa quinte , etc. 

y oici comme on explique ce phénomène. 

1; .Le son d une corde A met l’air en mouvement; 
si une autre corde B se trouve dans la sphère du 
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mouvement de cet air, il agira sur elle. Chaque 
corde n'est susceptible, dans un temps donné, 
que d’un certain nombre de vibrations; si les vi- 
brations dont la corde B est susceptible sont 
égales en uonibre à celles de la corde A, l'air 
ébranlé par l'une agissant sur l’autre, et la trou- 
vant disposée à un mouvcnieiil semblable à celui 
qu'il a reçu, le lui communique, les deux cordes 
marchant ainsi de pas égal, toutes les impulsions 
que l’air reçoit de la corde A, cl qu'il communique 
à la corde B, sont coïncidentes avec les vibrations 
de celte corde, et par conséquent augmenteront 
son mouvement, loin de le contrarier : ce mou- 
vement, ainsi successivement augmente, ira bien- 
tôt jusqu’à un frémissement sensible ; alors la 
corde B rendra du son; car toute corde sonore 
qui frémit, sonne; et ce son sera nécessairement 
à l’unisson de celui de la corde A. 

Par la môme raison , Toctave aiguë frémira et 
résonnera aussi , mais moins fortement que l'nm'i- 
son; parce que la coïncidence des vibrations et 
par conséquent l'impulsion de l’air y est moins 
fréquente de la moitié : elle l'est encore moins 
dans la douzième ou quinte redoublée, et moins 
dans la dis -septième ou tierce majeure triplée,, 
dernière dcsconsonnances qui frémisse et résonne 
sensiblement et directement ; car quant à la tierce 
mineure et aux sixtes, elles ne résonnent que par 
combinaison. 

Toutes les fois que les nombres des vibrations 
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dont deux cordes sont susceptibles en temps égasl 
sont commcnsurables, on ne peut douter que le 
son de l une ne coininunique à l’autre quelque 
él)ranlement par l’aliquote commune; mais cet 
ébranlement ii'élant plus sensible au-delà des 
quatre aCc;ords prcccdeus, il est compté pour rien 
dans tout le reste .(Voyez Co^îsosxan'CE.) 

11 paraît, par cette explication, qu'un son n'en 
fuit jamais résonner un autre qu’eu vertu de quel- 
que unisson; car un son quelconque donne tou- 
jours Vunisson de ses aliquotes : mais comme il ne 
saurait donner Vunisson de sei multiples, il s'en- 
suit qu’une co'i’de sonore en mouvement n’en peut 
jamais faire résonner ni frémir une plus grave 
qu elle. Sur quoi l'on peut juger de la vérité de 
l'expérience dont M. Rameau tire l’origine du 
mode mineur. 

U.MssoKi. Ce mot italien, écrit tout an long on 
en abrégé dans une partition sur la portée vide 
du second violon , marque qu'il doit jouer à I u- 
uisson sur la partie du premier; et ce même mot, 
écrit sur la portée vide du premier violon, marque 
qu'il doit jouer à l’unisson sur la partie du chant. 

Unité de mélodie. Tous les beaux-arts ont 
quelque unité d’objet, source du plaisir qu’ils 
doimeut à l'esprit; car l’attention partagée ne se 
repose nulle part, et quand deux objets nous oc- 
cupent, c’est une preuve qu’aucun des deux ne 
nous satisfait. 11 y a dans la musique une unité 
successive qui se rapporte au sujet 2 et par laquelle 
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toutes les parties bien liées composent un seul 
tout, dont on aperçoit l'ensemble et tous les rap- 
ports. 

Mais il y a une xinilé d’objet plus fine, plus si- 
multanée, et d’où naît, sans qu'on y songe, 
l'énergie de la musique et la force de ses ex- 
pressions. 

Lorsque j’en ten ds chan ter nos psaumes à qua ire 
parties, je commence toujoims par être saisi, ravi 
de cette harmonie pleine et nerv'eusc; et les pre- 
miers accords, quand ils sont entoniK's bien juste, 
m'émeuvent jusqu’à frissonner : mais à peine en 
ai-je écouté la suite pendant quelques minutes, 
que mon attention se relâche, le bruit m’étourdit 
peu à peu; bientôt il me lasse, et je suis enfin en- 
nuyé de n’entendre que des accords. 

Cet elTct ne m’arrive point quand j’entends de 
bonne musique moderne, quoique rharnioiiie en 
soit moins vigoureuse : et je me souviens qu’à 10- 
péra de Venise, loin qu’un bel air bien exécuté 
m’ait jamais ennuj'é, je lui deunais, quelque long 
qu’il fût, une attention toujours nouvelle, et lé- 
coutais avec plus d’intérêt à la fin qu’au commen- 
cement. 

Cette différence vient de celle du caractère des 
deux musiques, dont Tune n’est seulement qu’une 
suite d'accords, et l’autre est une suite de chants ; 
or le plaisir de 1 harmonie n’est qu’un plaisir de 
pure sensation , et la jouissance des sens est tou- 
jours courte, la satiété et l'ennui la suivent de 
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près; mais le plaisir de la mélodie et du chant est 
un plaisir d’intérêt et de sentiment qui parle au 
cœur, et que l’artiste peut toujours soutenir et 
renouveler à force de génie. 

La musique doit donc nécessairement chanter 
pour toucher, pour plaire, pour soutenir l’inlé- 
rêt et l’attention. Mais comment, dans nos sys- 
tèmes d’accords et d’harmonie, la musique s'y 
prendra-t-elle pour chanter? si chaque partie a 
son chant propre, tous ces chants entendus à la 
fois se détruiront mutuellement , et ne feront 
plus de chant; si toutes les parties font le même 
chant, l’un aura plus d’harmonie, et le concert 
sera tout à l’unisson. 

La manière dont un instinct musical, un cer- 
tain sentiment sourd du génie a levé celte diffi- 
culté sans la voir, et en a même tiré avantage, 
est bien remarquable : 1 harmonie, qui devrait 
étouffer la mélodie, l’anime, la renfonce, la dé- 
termine : les diverses parties, sans se confondre, 
concourent au même effet; et quoique chacune 
d’elle paraisse avoir son chant propre, de toutes 
ces parties réunies on n’entend sortir qu’un seul 
et même chant. C’est là ce que j’appelle unité de 
mélodie. 

Voici comment l'harmonie concourt clle-mèrae 

à cette unité, loin d’v nuire. Ce sont nos modes 

/ 0 

qui caractérisent nos chants, et nos modes sont 
fondés sur notre harmonie : toutes les fois donc 
que l'harmonie renforce ou détermine le senti- 
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ment du mode cl de la modulation , elle ajoute à 
l’expression du chant, pourvu qu elle ne le couvre 
pas. 

L art du compositeur est donc, relativement à 
litiiitc de mélodie J i quand le mode n est pas 
assez déterminé par le chant, de le déterminer 
mieux par riiarmonic; 2 ” de choisir et tourner ses 
accords de manière que le son le plus saillant soit 
toujours celui qui chante, et que celui qui le fait 
mieux sortir soit à la hasse^ 3^’dajout<*r <1 l'èner- 
};ie de chaque passage par des accords durs , si 
1 exqircssion est dure, et doux si l’expression est 
douce; 4” d avoir égard dans la tournure de l ac- 
compagnement au forte-piano de la mélodie; 
5° enfin de faire en sorte que le chant des autres 
parties, loin de contrarier celui de la partie prin- 
cipale, le soutienne , le sccondcj et lui donne un 
plus vif accent. 

M. Rameau, pour prouver que l’énergie de la 
musique vient toute de 1 harmonie, donne l’exein- 
plc d un memci intervalle, qu'il appelle un même 
chant, lequel prend des caractères tout dillcrens 
selon les diverses manières de l’accompagner. 
M. Rameau n a pas vu qu il pirouvait tout le con- 
traire de ce qu’il voulait prouver; car dans tous 
les exemples qu’il donne, l’acconipagnementde la 
basse ne sert qu’à déterminer le chaut : un simple 
intervalle n est pas un chant , il ne devient chant 
que quand il a sa place assignée dans le mode; et 
la basse, en déterminant le mode et le lieu du 

DicCionn. de œatique. 2* 3G 
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mode qu’occupe cet intérvalle, détermine alors 
cet intervalle à être tel ou tel lliant; de sorte que 
si , par ce qui précède l’intervalle dans la même 
partie, on détermine bien le lieu qu’il a dans sa 
modulation, je soutiens qu’il aura son effet sans 
aucune basse : ainsi 1 harmonie n’agit dans cette 
occasion qu’en déterminant la mélodie à êti’e 
telle ou telle ; et c’est purement comme mélodie 
que l’intervalle a différentes expressions selon le 
lieu du mode où il est employé. 

L'unité de mélodie exige bien qu’on n’entende 
jam lis deux mélodies à la fois, mais non pas que 
ia mélodie ne passe jamais d’une partie à l’autre; 
au contraire, il y a souvent de l'élégance et du 
goût à ménager à propos ce passage, môme du 
chant à l’accompagnement, pourvm que la parole 
soit toujours entendue : il y a même des harmo- 
nies savantes et bien ménagées, où la mélodie, 
'sans être dans aucune partie, résulte seulement 
de l’effet du tout : on en trouvera ( P/a«cAe M, fi- 
gwre y) un exemple qui, bien que grossier, suf- 
fit pour faire entendre ce que je veux dire. 

Il faudrait un traité pour montrer en détail 
l’application de ce principe aux duo, trio, qua- 
tuor, aux chœurs, aux pièces de symphonie; les 
hommes de génie en découvriront suffisamment 
l’étendue et l’usage, et leurs ouvrages en instrui- 
ront les autres. Je conclus donc, et je dis que du 
pri ncipe que je viens d’établir il s’ensuit , première- 
ment, que toute musique qui ne chante point est 
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ennuyeuse , quelque harmonie qu’elle puisse avoir; 
secondement, que toute musique où l'on distingue 
plusieurs chants simultanés est mauvaise, et qu'il 
en résulte le môme effet ique de deux ou plusieurs 
discours prononcés à la fois sur le même ton. 
Par ce jugement, qui n’admet nulle exception, 
l’on voit ce qu’on doit penser de ces merveil- 
leuses musiques où un air sert d’accompagnement 
à un autre air. 

C'est dans ce principe de Xunité de mélodie 
que les Italiens ont senti et suivi sans le connaître, 
mais que les Français n’ont ni connu ni suivi; 
c’est, dis -je, dans ce grand principe que consiste 
la différence essentielle des deux musiques ; et 
c’est, je crois, ce qu’en dira tout juge Impartial 
qui voudra donner à l’une et à l’autre la môme 
attention , si toutefois la chose est possible. 

Lorsque j’eus découvert ce principe , je voulus 
avant de le proposer, en essayer l'application par 
moi-même : cet essai produisit le Devin du Vil- 
lage ; après le succès , j’en parlai dans ma Lettre 
sur la Musujue française. C'est aux maîtres de 
l’art à juger si le principe est bon , et si j’ai bien 
suivi les règles qui en découlent. 

Univoques , adj. Les consonnances univoques 
sont l'octave et ses répliques, parce que toutes 
portent le môme nom. Ptolémée fat le premier 
qui les appela ainsi. 

Vocal, adj. Qui appartient au chant des voixj 
tour de chant vocal; musique vocale. 
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Vocale. On prend quelquefois substantive- 
ment cet adjectif pour exprimer la partie de la 
musique qui s’exécute par des voix : Les sympho- 
nies d’un tel opéra sont assez bien faites; mais 
la vocale est mauvaise. 

Voix, s. f. La somme de tous les sons qu’un 
homme peut, en parlant, en chantant, en criant, 
tirer de son organe, forme ce qu^on appelle sa 
voix;et les qualités de cette voix dépendent aussi 
de celles des sons qui la forment. Ainsi Ion doit 
d abord appliquer à la voix tout ce que j’ai dit du 
son eu général. (Voyez Son.) 

Les physiciens distinguent dans l’homme dif- 
férentes sortes de voix; ou, si l on veut, ils consi- 
dèrent la même voix sous différentes faces. 

i” Comme un simple son , tel que le cri des 
entans; 

2 ° Comme un son articulé^ tel qu’il est dans la 

à la parole la mo- 
dulation et la variété des tons ; 

4'^ Dans la déclamation, qui paraît dépendre 
d'une nouvelle modîGcation dans le son et dans 
la substance même de la voix; modification diffe- 
rente de celle du chant et de celle de la parole, 
puisqu’elle peut s'unir à l’une et à l’autre, ou en 
être retranchée. 

On peut voir dans l’Encyclopédie , à l’article 
Déclamation des anciens^ d oit ces divisions sont 
tirées , l’explication que donne M. Duclos de ces 


parole ; 

3° Dans le chant, qui a 
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différentes sortes de voix. Je me contenterai de 
transcrire ici ce qu’il dit de la voix chantante ou 
musicale , la seule qui se rapporte à mon sujet. 

« Les anciens musiciens ont élahli , après Aris- 
« toxène, i'* que la 7'oix de chant passe d uu 
« degré d'élévation ou d’abaissement à un autre 
(c degré, c’est-à-dire d’un tou à l’autre, par saut, 
« sans parcourir l’intervalle qui les sépare ; au lieu 
« que celle du discours s’élève et s’ahaisse par uu 
« mouvement continu; que la voix de chaut 
« se soutient sur le anéme ton, considéré comme 
« un point indivisible^ ce qui n’arrive pas dans la 
« simple prononciation. 

a Cette marche par sauts et avec des repos, 
« est en effet celle de la voix de chant ; mais n'y 
« a-t-il rien de plus dans le chant? 11 y a eu une 
« déclamation tragique qui admettait le passage 
« par saut d’un ton à l’autre, et le repos .sur uu 
« ton : on remarque la même chose dans ccrtaiu i 
« orateurs : cependant cette déclamatiou est en- 
« core différente de la voix de chant. 

« M. Dodard, qui joignait à l’esprit de discus- 
K sion et de recherche la plus grande connaissance 
« de la physique, de l’anatomie, et du jeu des par- 
« ties du corps humain, avait particulièrement 
« porté son attention sur les organes de la voix. 
K 11 obseiTe que tel homme, dont la voix de 
ec parole est déplaisante, a le chant très-agréable, 
« et au contraire; a° que si nous n’avons pas en- 
« tendu chanter quelqu’un, quelque connaissance 
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« que nous ayons de sa voix de parole, nous ne le 
« reconnaîtrons pas à sa voix de chant. 

« M. Dodard , en continuant ses recherches , 
« découvrit que dans la voix de chant il y a’, de 
« plus que dans celle de la parole, un mouvement 
« de tout le larynx, c’est-à^ire de la partie de la 
« trachée-artère qui forme comme un nouveau 
« canal qui se termine à la glotte , qui en enve- 
« loppe et soutient les muscles. La différence entre 
« les deux voix vient donc de celle qu’il y a entre 
« le larynx assis et en repos sur ses attaches, dans 
« la parole , et ce même larynx suspendu sur ses 
« attaches, en action, et mu par un balancement 
« de haut en bas et de bas eu haut. Ce balance- 
« ment peut se comparer au mouvement des oi- 
c< seaux qui planent, ou des poissons qui se sou- 
« tiennent à la môme place contre le fil de l’eau; 
« quoique les ailes des uns et les nageoires des 
:« autres paraissent immobiles à l’œil , elles fon t de 
tf continuelles vibrations, mais si courtes et si 
« proimptes, t[u’elles sont imperceptibles. 

« Le balancement du larynx produit, dans la 
« voix de chant , une espèce d’ondulation qui 
« n’est pas dans la simple parole. L’ondulation 
« soutenue et modérée dans les belles voix se fait 
« trop sentir dans les voix chevrotantes ou faibles, 
w Cette ondulation ne doit pas se confondre avec 
■< les cadences et les roulemens,. qui sê fout par 
« des mouveuiens très-jH-oropts et très-délicats de 
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« l’ouverture de la glotte, et qui sont composés 
« de 1 intervalle d’un ton ou d'un demi-ton. 

« La voix, soit du chant, soit de la parole, 
« vient tout entière de la glotte pour le son et 
« pour le ton; mais l’ondulation vient entièrement 
« du balancement de tout le larynx; elle ne fait 
« point partie de la voix, mais elle en alTectc la 
a totalité. 

« Il résulte de ce qui vient d’ôtre exposé, que 
« la i>oix de chant consiste dans la marche par 
« saut d'un ton à umautre, dans le séjour sur les 
« tons, et dans cette ondulation du larynx qui 
<( afi’eclc la totalité et la substance mômeduson.» 

Quoique cette explication soit très- nette et 
très-philosophique, elle laisse, à mon avis, quel- 
que chose à désirer, et ce caractère d’ondulation 
donné par le balancement du larynx à la voix de 
chaut ne me parait pas lui être plus essentiel que 
la marche par sauts, et le séjour sur les tons, qui, 
de l’aveu de M. Duclos, ne sont pas poui’ cette 
voix des caractères spécififfues. 

Car, premièrement, on peut à volonté don- 
ner ou ôter à la voix cette ondulation quand on 
chante, et l’on n’en chante pas moins quand on 
111e un son tout uni sans aucune espèce d ondula- 
tion; secondement, les sons des instrumens ne 
difiérent en aucune sorte de ceux de la voix chan- 
tante, quant à leur nature de sous musicaux, et 
n’ont rien par eux -mômes de cette ondulation; 
troisièmement, cette ondulatioii se forme dans le 
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tou et non dans le timbre : la preuve en est que ^ 
sur le violon et sur d’autres instrumens, on imite 
celte ondulation , non par aucun balancement 
semblable au mouvement supposé du lar^-nx , 
mais .par un balancement du doigt sur la corde , 
laquelle ainsi raccourcie et rallongée alternative- 
ment et presque imperceptiblement, rend deux 
sons alternatifs à mesure que le doigt se recule ou 
s’avance. Ainsi l’ondulation , quoi qu’en dise 
M. Dodard, ne consiste pas dans un balancement 
trés-léger du même son, mais dans l'allernation 
plus ou moins fréquente de deux sons très -voi- 
sins; et quand les sons sont trop éloignés et que 
les secousses alternatives sont trop rudes, alors 
l’ondulation devient chevrotement. 

Je penserais que le vrai caractère distinctif de 
la voix de chant est de former des sons apprécia- 
bles dont on peut prendre ou sentir l’uiiisson, et 
^dc passer de l'un à l’auti-c par des intervalles har- 
moniques et coramensurables , au lieu que, dans 
la voix parlante , ou les sons ne sont pas assez 
soutenus, et, pour ainsi dire, assez uns pour pou- 
voir être appréciés, ou les intervalles qui les sé- 
parent ne sout point assez harmoniques, ni leurs 
1 rapports assez simples. 

Les observations qu’a faites M. Dodard sur les 
difl’érences de la voix de parole, et de la voix de 
chaut dans le même homme , loin de contrarier 
cette explication , la confirment ; car, comme il y 
a des langues plus ou moins harmonieuses, dont 
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les acccTis sont plus ou moins musicaux , on re- 
marque aussi dans ces langues que les voix" de' 
parole et de chant se rapprochent ou s’éloignent 
dans la meme proportion ; ainsi comme la langue 
italienne est plus musicale que la française, la pa- 
role s'y éloigne moins du ciiant; et il est plus aisé 
d’y reconnaître au chant l’homme qu’on a en- 
tendu parler. Dans une langue qui serait tout har- 
monieuse, comme était au commencement la lan- 
gue grecque, la dilFérence de la voix de parole à 
la voix de chant serait nulle; on n’aurait que la 
même voix pour parler et pour chanter : peut- 
être est-ce encore aujourd hui le cas des Chinois. 

En voilà trop peut-être sur les dill'érens genres 
de ifoix : je reviens à la voix de chant, et je m’y 
honierai dans le reste de cet article. 

Chaque individu a sa voix particulière qui se 
distingue de toute autre voix par quelque difië- 
rence propre, comme un visage se distingue d'un 
autre; mais il y a aussi de ces diftcrences qui sont 
communes à. plusieurs, et qui, formant autant 
d'espèces de voix, demandent pour chacune une 
dénomination particulière. 

I.,e caractère le plus général qui distingue les 
voix n’est pas celui qui se tire de leur timbre ou 
de leur volume , mais du degré qu’occupe ce vo- 
lume dans le système général des sons. 

On distingue donc généralement les voix en 
deux classes; savoir, les voix aiguës, et les voix 
graves. La diûcrcnce commune des unes aux au- 
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1res est à peu près d’une octave ; ce qui fait que 
les voix aiguës chantent réellement à l'octave des 
t!oix graves, quand elles semblent chanter à l’u- 
nisson. 

Les voix graves sont les plus ordinaires aux 
hommes faits; les aiguës sont celles des fem- 
mes ; les eunuques et les eüfans ont aussi à peu 
près le meme diapason de voia: que les femmes, 
tous les hommes en peuvent même approcher en 
chantant le fausset : mais, de toutes les voix ai- 
guës, il faut convenir, malgré la prévention des 
Italiens pour les castrati, quïl n’y en a point d'es- 
pèce comparable à celle des femmes ni pour l’é- 
tendue ni pour la beauté du timbre. La voix des 
euiâns a peu de consistance, et n'a point de bas; 
celle des eunuques, au contraire, n’a d’éclat que 
dans le haut; et pour le fausset, c’est le plus dés- 
agréable de tous les timbres de la voix humaine : 
il suffit, pour en convenir, d’écouter à Paris les 
chœurs du concert spirituel , et d’en comparer les 
de S3US avec ceux do l’Opéra. 

Tous CCS diftërens diapasons réunis et mis en 
ordre forment une étendue générale d à peu près 
trois octaves, qu’on a divisées en quatre parties, 
dont trois , appelées haute-contre , taille et basse , 
appartiennent aux voix graves ; et la quatrième 
seulement, qu'on appelle dessus, est assignée aux 
voix aiguës : sur quoi voici quelques remarques 
qui se présentent. 

I. Selon la portée des voix ordinaires^ qu’on 
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peut fixer peu près à une dixième majeure, en 
mettant deux degrés d intervalle entre chaque es- 
pèce de voix et celle qui la suit, ce qui est toute 
la diflërcnce qu’on peut leur donner, le système 
général des voix humaines dans les deux sexes , 
qu’on fait passer trois octaves, ne devrait enfer- 
mer que deux octaves et deux tons : c’était en ef- 
fet à cette étendue que se hornèrent les quatre 
parties de la musique long-temps après l’inven- 
tion du contre-point, comme on le voit dans les 
compositions du quatorzième siècle, où la même 
clef, sur quatre positions successives , de ligne eu 
ligne, sert pour la basse, qu’ils appelaient ténor, 
pour la taille , qu’ils appelaient contratenor, pour 
la haute-contre, qu’ils appelaient mottetus , et 
pour le dessus, quils appelaient triplum. Cette 
distribution devait rendre, à la vérité, la compo- 
sition plus difficile, mais en même temps I harmo- 
nie plus serrée et plus agréable. 

II. Pour pousser le système vocal à l’étendue 
de trois octaves avec la gradation dont je viens de 
parler, il faudrait six parties au lieu de quatre; 
et rien ne serait plus naturel que cette division , 
non par rapport à I harmonie, qui ne comporte 
pas tant de sons diflërcns, mais par rapport aux 
voix, qui sont actuellement assez mal distribuées : 
en effet, pourquoi trois parties dans les voix 
d’hommes et une seulement dans les voix de 
femmes, si la totalité de collcs-ci renferme une 
aussi grande étendue que la totalité des autres? 
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Qu’on mesure l inlervade des sons les plus aigus 
des ^>oix féminines les plus aiguës aux sons les 
plus graves des v’oix féminines les plus graves, 
qu’on fasse la même chose pour les voix d hommes ; 
et non-seulement on n'y trouvera pas une difl'é- 
rence suflSsante pour établir trois parties d’un 
côté et une seule de l’autre, mais cette différence 
même, s’il y en a, sc réduira à très peu de chose. 
Pour juger sainement de cela, il ne faut pas sé 
borner à lexamen des choses telles qu’elles sont, 
mais voir enewe ce qu’elles pourraient être, et con- 
sidérer qae fusage contribue beaucoup à former 
les voix sur le caractère qu’on veut leur donner. 
En France, où l’on veut des basses, des hautes- 
contre, et où Von ne fait aucun casdes bas-dessus, 
les voix d’hommes prennent différens caractères, 
et les voix de femmes n’en gardent qu’un seul : 
mais en Italie , où l’on fait autant de cas d’un beau 
bas-dessus que de la voix la plus aiguë, il se trouve 
parmi les femmes de très-belles voix graves qu’ils 
appellent contr’alti, et de très-belles voix aiguës 
quils appellent seprani : au contraire, en voix 
d hommes récitantes, ils n’ont que des tenori : de 
sorte que s’il n’y a qu’un caractère de voix de 
femmes dans nos opéras, dans les leurs il n’y a 
qu’un caractère de voix d hommes. 

' A légard des chœurs, «i généralement les par- 
• tics en sont distribuées en Italie comme en France, 
c'est un usage universel, mais arbitraire, qui n’a 
point de fondement naturel. D’ailleurs n’admirc- 
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t-on pas en plusieurs lieux , ot singulièrement à 
Venise, de très-belles niusiijues à grand chœur, 
exécutées uniquement par de jeunes Glles? 

III. Le trop grand éloignement des voie entre 
e.lcs, qui leur fait à toutes excéder leur portée, 
, j/)lige souvent d’en subdiviser plusieurs : c’est 
ainsi qu on div ise les basses en basses-contre et 
basses-tailles, les tailles en hautes-tailles et con- 
cordants, les dessus en premiers et seconds; mais 
dans tout cela on n’aj.erçoit rien de fixe* rien de 
réglé sur quelque priucipe. L’esprit général des 
compositeurs français est toujours de forcer les 
voix- pour les faire crier plutôt que chanter ; c’est 
pour cela qu'on paraît aujourdhui se borner aux 
basses et hautes-contre qui sont dans les deux ex- 
trêmes, A l’égard de la taille, partie si naturelle à 
l’homme qu’on l’appelle voix humaine par excel- 
lence, elle est déjà bannie de nos opéras, où l’on 
ne veut rien de naturel; et, par la môme raison, 
elle ne tardera pas à l’étre de toute la musique 
française. 

On distingue encore les voix par beaucoup 
d'autres dificrences que celle du grave à l’aigu. Il 
y a des voix fortes dont les sons sont forts et 
bruyans; des voix douces d.,ut les sons sont doux 
et flùtés; de grandes voix qui ont beaucoup d’é- 
tendue; de belles voix dont les sous sont pleins 
justes et harmonieux : il y a aussi les contraires 
de tout cela. 11 y a des voix dures et pesantes; il 
y a des voix flexibles et légères, i! y en a dont les 
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beaux sons sont inL^gulemeut distribués, aux unes 
dans le haut, à d’autres dans le medium^ à d’autres 
dans le bas : il y a aussi des voix égales, qui font 
sentir le même timbre dans toute leur étendue. 
C’est au compositeur à tirer parti de chaque oo/lr, 
par ce que son caractère a de plus avantageux. Eu 
Italie, où chaque lois qu’on remet au théêlre un 
opéra', c’est toujours de nouvelle musLque, les 
compositeurs ont toujours grand soin dappro- 
prier tous les rôles aux voix qui les doivent chan- 
ter. Mais en France où là même musique dure des 
siècles, il faut que chaque rôle serve toujours à 
toutes les voix oe même espèce ; et c’est peut-être 
une des raisons pourquoi le chant français, loin 
d’acquérir aucune perfection, devient de jour eu 
jour plus traînant et plus lourd. 

La voix la plus étendue, la plus flexible, la 
plus douce , la plus harmonieuse qui peut-être ait 
jamais existé, parait avoir été celle du chevalier 
Balthasar E’erri, Pérousin, dans le siècle dernier, 
chanteur unique et prodigieux , que s arrachaient 
tour à tour les souverains de l'Europe, qui fut 
comblé de biens et d’honneurs durant sa vie, et 
dont toutes les muses d Italie célébrèrent à l’envi 
les Uileus et la gloire après sa mort. Tous les écri.s 
faits à la louange de ce musicien célèbre respirent 
le ravissement, lenthousiasme*, et l’accord de 
tous ses contemporains montre qu’un talent si 
parlait et si rare était même au-dessus de l’envie. 
Bien, disent-ils, ne peut exprimer l'éclat de sa 
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voix ni les grâces de son chant; il avait au plus 
luiüt degré ions hs caractères de perfection dans 
tous les genres; il était gai, fier, grave, tendre à 

volonté, et les cœurs se fondaient à son patlié- 
ii {ue. Parmi 1 infinité de tours de force qu il fai- 
sart de sa voix^ je n’en citerai ju'un seul : il raon- 
tail cli ctlescendail toutd une haleine deux ocUiv es 
pleines par nu trille continuel marcpié sur tous les 
degrés chromatiques, avec tant de justesse, quoi- 
que sans accompagnement, qrtfl si l’on venait à 
fiapper hrusquemeut cet accompagnement sous 
la noie où il se trouvait, soit bémol soit dièse, on 
sentait à l’instant l’accord d’une justesse à sur- 
prendre tous les auditeurs. 

On appelle encore voix les parties vocales ( t 
récitantes pour lesquelles une pièce de musique 
est composée; ainsi l’on dit uu mollet à voix 
seule, au lieu de dire un mottet eu récit; une 
cantate à deux voix, au lieu de dire une cantat; 
en duo ou à deux parties, etc. (Voyez Dio, 
Trio, etc.) 

V^oi.TE, s. f. Sorte d’air à trois temps, propre 
A une danse de même nom, laquelle est composée 
de beaucoup de tours et retours, d où lui est venu 
le nom de volte , celte danse était une espèce de 
gaillarde, et n’est plus en usage depuis long- 
temps. 

Volume. Le volume d une voix e.st l’étendue 
où I intervalle qui est entre le son le plus aign et 
le son le plus grave qu elle peut rendre. Le vo~ 
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lume dès voix les plus ordinaires est d’environ 

huit à neuf tons 5 les plus grandes voix ne passent 

guère les deux octaves en sons bien justes et bieii'^' 

pleins. 

ÜPiNGE. Sorte de chanson consacrée à Diane 
parmi les Grecs. (Voyez Chanson. ) 

ÜT la première des six s} llabes de la gamme 
de l'Arétin , laquelle répond à la lettre C. 

Par la méthode des transpositions on appelle 
toujours ut la tonique des modes majeurs et la 
médiaiite des modes mineurs. (Voyez Gamme, 
Teansposition. ) 

Jjcs Italiens^ trouvant cette syllabe ut trop \ 
sourde, lui substituent, en solQant, la syllabe do. 

Z. 

Za. Syllabe par laquelle on distingue, dans le 
plain-chant; le si bémol du si naturel, auquel ou 
laisse le nom de si. 
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